El surgimiento del racionalismo cartesiano en la teoría de la danza barroca: de Arbeau a Feuillet pasando por la "Académie Royale de Danse" de Luis XIV by Albizu Larruskain, Ibis
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID 
 
FACULTAD DE FILOSOFÍA 
 




TESIS DOCTORAL   
 
 
El surgimiento del racionalismo cartesiano en la teoría 
de la danza barroca. De Arbeau a Feuillet pasando por 





















© Ibis Collazo Albizu, 2016 
!
!
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID 
FACULTAD DE FILOSOFÍA 




El surgimiento del racionalismo cartesiano en la teoría de la danza barroca. De Arbeau a 
Feuillet pasando por la Académie royale de Danse de Luis XIV. 
!
MEMORIA PARA OPTAR AL GRADO DE DOCTOR PRESENTADA POR 
Ibis Collazo Albizu 










NAME: Ibis COLLAZO ALBIZU 
UNIVERSITY: Universidad Complutense de Madrid 
E-MAIL: teoriadeladanza@gmail.com  
TÍTULO: EL SURGIMIENTO DEL RACIONALISMO CARTESIANO EN LA TEORÍA DE 
LA DANZA BARROCA. De Arbeau a Feuillet pasando por la “Académie royale de Danse” de Luis XIV. 
TITLE: THE EMERGENCE OF CARTESIAN RATIONALISM IN THE THEORY OF 
BARQUE DANCE. From Arbeau to Feuillet via Louis XIV’s “Académie royale de Danse”.  
RESUMEN: Esta investigación estudia el surgimiento de un conjunto de conceptos asociados al 
llamado “racionalismo cartesiano” en un grupo de teóricos de danza barroca. Operando por medio de 
estudios de caso de textos de danza, busca su concordancia con las categorías filosóficas habitualmente 
utilizadas para abordar el contexto de las Academias de arte del siglo XVII. 
La Tesis Doctoral, centrada en el enfoque filosófico, avanza por medio de una estructura tripartita en 
la que los aspectos de danza son ordenados de forma cronológica. En la primera parte, asociada a lo que 
se considera “humanismo”, se analizan los estudios de caso de la Orchesographie de Thoinot Arbeau (1588), 
Le gratie d’Amore de Cesare Negri (1602) y los Discursos del arte del danzado de Juan de Esquivel (1640). 
Estos teóricos comparten una visión de la danza mimética en la que el cuerpo del bailarín es concebido 
como un microcosmos. En la segunda parte, que funciona como elemento conector del conjunto de la 
investigación, se aborda el surgimiento de la Académie royale de Danse de Luis XIV, en la que se ponen en 
juego nociones habitualmente asociadas al Antiguo Régimen, con otras propias de la mentalidad 
moderna. En la última parte se analiza la influencia del pensamiento cartesiano en la teoría de Feuillet. Su 
libro Choreographie (1700) responde a la petición de Luis XIV de crear un método de notación para 
registrar el movimiento. Tal y como se deriva del conjunto del texto, la escritura de la danza opera previa 
desmitificación del espacio escénico que, al igual que el cuerpo del bailarín, queda reducido a los criterios 
matemáticos de orden y medida. A su vez, la técnica de la danza se cifra en un método que parte de la 
descomposición de los elementos técnicos en criterios de claridad y distinción. La lectura de este sistema 
de notación sólo es posible a la luz del principio planimétrico.  
 !
El relato del surgimiento del racionalismo cartesiano en la teoría de la danza propone una 
categorización filosófica para interpretar al que se considera el origen del actual ballet; a su vez, 
permite a la filosofía abordar rigurosamente el arte de poner el cuerpo en movimiento. 
!
ABSTRACT: This investigation studies the emergence of  a set of  concepts associated with so-
called “Cartesian rationalism” among a group of  theorists of  baroque dance. Operating by means of  
case studies of  dance texts, it seeks their consistency with the philosophical categories that are 
habitually used to approach the context of  the 17th Century Academies of  art. 
The Doctoral Thesis, centred on the philosophical focus, progresses by means of  a tripartite 
structure in which the aspects of  dance are ordered in a chronological manner. In the first part, 
associated with what is considered as “humanism”, the case studies of  the Orchesographie of  Thoinot 
Arbeau (1588), Le gratie d’amore of  Cesare Negri (1602), and the Discursos del arte del danzado of  Juan de 
Esquivel (1640) are analysed. These theorists share a vision of  mimetic dance in which the body of  
the dancer is conceived of  as a microcosm. The second part, which functions as a connecting 
element for the body of  the research, address the emergence of  the “Académie royale de Danse” of  
Louis XIV, in which notions typically associated with the ancien régime are put into play along with 
others that belong to the modern mentality. In the final part, the influence of  Cartesian thought on 
the theories of  Feuillet is analysed. His book Choreographie (1700) was written in response to the 
request from Louis XIV to create a method of  notation to record movement. As can be seen from 
the text, the writing down of  dance involves the demystification of  the stage space that, as with the 
body of  the dancer, is reduced to the mathematical criteria of  order and measurement. In turn, the 
technique of  dance is encoded in a method that derives from the breakdown of  the technical 
elements according to criteria of  clarity and differentiation. The reading of  this system of  notation is 
possible only in the light of  the planimetric principle.  
!
The story of  the rise of  Cartesian rationalism in the theory of  dance suggests a philosophical 
categorisation for interpreting that which is considered to be the origin of  present ballet; in turn, it 
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¿No opináis que la danza constituye una forma de lenguaje y se expresa por medio de los 
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Esta Tesis Doctoral tiene como objetivo general poner en relación a la filosofía y la danza. Se 
trata de una investigación de carácter filosófico en la que la danza actúa como tema. En concreto, 
analiza el surgimiento del racionalismo cartesiano en la teoría de la danza barroca. 
!
En lo que respecta a la cronología, este trabajo es panorámico. Se ocupa de textos que 
tuvieron influencia en el siglo XVII y que pertenecen a autores de la Europa Mediterránea. 
Desde Thoinot Arbeau (1588) hasta Feuillet (1700), los protagonistas de los estudios de caso 
son tomados como ejemplos que denotan una sensibilidad común. No obstante, este estudio 
doctoral está anudado desde el punto de vista filosófico, por lo que su contenido no es de 
carácter histórico, sino conceptual. Por eso, avanza por medio de un análisis que aúna la teoría 
de los tratados de danza por medio de ideas. 
!
Puesto que la danza es un arte cuya pretensión fundamental es ser interpretada para ser vista, 
una aproximación textual requiere de una justificación. El proemio reflexiona acerca de la 
metodología usada en la Tesis, que basa el análisis filosófico de la danza en textos. El material 
protagonista de los estudios de caso son los llamados “tratados de la danza”, de cuyo contenido 
se deriva la hipótesis central: que la teoría de la danza propia del nacimiento del ballet está 
imbuida, tal y como sucede en la ciencia y las artes de su entorno, de la sensibilidad conceptual 
asociada al racionalismo cartesiano. 
!
La expresión “teoría de la danza” engloba a aquellos textos cuya intención supera la mera 
recolección histórica, respetando la pretensión implícitamente aludida por sus protagonistas de 
incluir la práctica dancística en el terreno del pensamiento. Por su parte, el racionalismo es fruto 
de un trabajo global de lectura, por lo que no hace las veces de enfoque impuesto previamente. 
De la conjunción de ambos no se deriva que la totalidad del ballet académico se reduzca a la 
explicación del racionalismo, sino que este enfoque resulta útil para entender el contenido y el 
estatuto de la técnica del ballet académico.  
!
En clara relación con el “estado de la cuestión” el prólogo explica la falta de categorización 
académica de la danza como consecuencia de su exclusión de la Historia del Arte y la Estética: 
así, separada de las interpretaciones que arguyen motivos esencialistas, no parte del prejuicio 
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que hace de la filosofía un saber incapacitado para la práctica, y de la danza un arte atrapado en 
una realidad escapista que le imposibilita ser abordado filosóficamente. Al contrario, el material 
a disposición del investigador indica que el denominado “ballet clásico” ha sido enfrentado por 
medio de los recursos de escritura más tradicionales. Así, se conserva desde notación musical 
hasta coreográfica, pasando por notas de prensa, tratados y libros de danza. En esta Tesis, 
todos ellos comparten la cualidad de ser tratados como textos. 
!
Teniendo en cuenta ese enfoque, el trabajo se presenta con una estructura tripartita que 
ordena el material de danza cronológicamente. 
!
La primera parte comienza con un capítulo histórico que responde al objetivo general de 
dotar al investigador en filosofía de las herramientas necesarias para comprender las danzas 
analizadas en la Tesis. Así, centra su análisis en la definición, tipología, técnica y estilo de las 
llamadas “Danzas Cortesanas”. Caracterizado por una técnica que enfatiza los movimientos 
controlados y sosegados, los cortesanos conjugan la proyección de orden en el espacio con la 
ritualización de modales propia de las clases altas. Este tipo de baile es el protagonista del 
contenido de los tratados de danza analizados en los estudios de caso. 
!
El primero de ellos está dedicado a la obra Orchésographie (1588) de Thoinot Arbeau. Con 
grandes dosis de erudición filológica, el que fuera abate de Langres ofrece una de las primeras 
aproximaciones a la pedagogía de la danza. Por medio de un diálogo fingido entre un profesor y 
un alumno, Arbeau se ocupa de los tipos de danzas. Aunque su forma fundamental de registro 
es la descripción, ensaya una metodización del movimiento que utiliza grafía por signos. 
!
La obra Le gratie d’Amore (1602) es la protagonista del segundo estudio de caso. Escrita por el 
milanés Cesare Negri afronta la omnipresencia técnica desde la descripción de pasos. En este 
tratado, la escritura hace las veces de guía pedagógica del bailarín. La danza se concibe en 
armonía con otras artes como la música, y su explicación se reduce a descripciones que vuelven 
indiferenciable la técnica de la expresión moralizada de las normas de pleitesía.  
!
Los Discursos sobre el arte del danzado (1642) de Juan de Esquivel copan el tercer estudio de 
caso. El español define la danza como un arte que imita la armonía celestial. Su libro, que 
incluye referencias a Aristóteles, diferencia los movimientos por tipos. Preocupado por el valor 
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de la escuela, considera a ésta un espacio privado en el que debe regir la moral, así como las 
buenas costumbres ligadas a la imitación de los grandes maestros. 
!
La teoría de este conjunto de autores puede catalogarse dentro del universo del humanismo, 
en el que la danza forma parte de una analogía de elementos que se mimetizan a gran escala. 
Así, el cuerpo del bailarín es un microcosmos cuyos movimientos proyectan armonía. La danza 
teatral tiene funciones retóricas y se mide dentro de los márgenes de la oratoria. Una 
aproximación no exenta de un cierto tipo de orden que, sin embargo, está lejos de poder ser 
enunciada como racionalista. Su presencia en el conjunto de este trabajo responde al objetivo 
específico de relatar, para el investigador en filosofía, aquellos autores que la tradición de la 
danza histórica reconoce como propios. Además, precisamente por presentar rasgos de orden, 
medida y racionalidad, permite cuestionar el uso cerrado de las categorías filosóficas. Éstas, 
lejos de agotar el texto, se ven sobrepasadas por él. 
!
La segunda parte de la Tesis se centra en la relación de Luis XIV y la danza. El motivo de 
este salto histórico es que muchos investigadores actuales cifran el nacimiento del ballet 
académico en la  creación de la Académie royal de Danse. Asociada a la política general de las 
Academias de arte, la de danza responde a un intento de institucionalización inseparable de la 
figura de Luis XIV.  
!
El primer capítulo sitúa la figura del monarca en relación a la danza. Para ello, ahonda en la 
imagen del rey como uno de los símbolos en el que se conjugan elementos típicamente 
asociados al Antiguo Régimen (como el paternalismo y el uso de la imaginería neoclásica), con 
otros impregnados de modernidad (como la proyección de orden y exactitud). 
!
El mismo papel intermedio cumple la Académie royale de Danse. El segundo capítulo está 
centrado en argumentar la inclusión de esta institución en la política general del sistema de 
Academias de arte de Luis XIV. El tercero está dedicado al contenido de las “Cartas Patentes” 
que, firmadas en 1661, inauguran la primera escuela pública de danza. Divididas en dos partes, 
constituyen un documento de carácter político y estético de primer orden. A la primera parte, 
centrada en la normativa legislativa, le sigue un “Discurso académico”. En él los “académicos 
de danza” reflexionan en torno al estatuto de su arte, afianzando características asociadas al 
antiguo régimen (como la herencia familiar) con otras novedosas (como la teorización de cada 
 16
arte con un estatuto propio). Puede verse así que la segunda parte de la investigación hace las 
veces de elemento conector y centralizador de los otros dos apartados de la Tesis Doctoral. 
!
La tercera parte de la investigación está dedicada a la relación entre el pensamiento 
cartesiano y la teoría de la danza surgida al albor de la Académie royale de Danse. El primer 
capítulo se detiene en aquellos conceptos del filósofo René Descartes que estarán presentes en 
los tratadistas de danza de este periodo. Así, comenzando con una presentación que hace las 
veces de introducción, se ahonda en el surgimiento de aparatos automáticos, relojes y autómatas 
fundamentalmente, que progresivamente copan el escenario y la vida de las ciudades. Estos 
inventos, herederos del auge de la ingeniería, ponen en tela de juicio la arraigada distinción 
aristotélica entre lo natural y lo artificial. Partiendo del llamado recurso del desierto intelectual, 
por medio del cual los protagonistas del llamado racionalismo fingen un paisaje conceptual 
vacío, se ahonda en la necesidad de construcción de un sistema. Tras la explicación del 
mecanismo de la duda hiperbólica, se explica la desmitificación de la naturaleza y la 
consiguiente mecanización de la res extensa. A su vez, se ahonda en la diferencia entre la Mathesis 
universalis y el método, con especial énfasis en la creación del método hipotético-deductivo. La 
última parte de este capítulo está dedicada a la teoría de las pasiones de Descartes. Es en ella en 
la que el filósofo enfrenta la traducción del universo cualitativo al que ha reducido la naturaleza 
y el cuerpo, con el mundo cuantitativo propio del sujeto sintiente.  
!
Detenerse en los conceptos del filósofo permite comprender el estatuto conceptual que está 
en el fondo del contenido del tratado de Raoul-Auger Feuillet. La obra protagonista del último 
estudio de caso es Choreographie ou l’art d’ecrire la danse. Escrita en 1700 responde a la petición 
expresa de Luis XIV de crear un método de notación que sirviese para registrar las danzas. La 
metodización alcanza su máxima expresión en la notación de este teórico, que descompone la 
técnica por medio de recursos llamados a clarificar y diferenciar unos elementos de otros. El 
orden y la medida resultan claves en la noción del espacio y el cuerpo del bailarín, que son 
sometidos a los mismos principios de matematización. No obstante, la teoría Feuillet se 
enfrenta a la paradoja de anotar el cuerpo en movimiento bajo criterios geométricos. En su 
resolución, obligada a traducir elementos cuantitativos en cualitativos, está implícita la búsqueda 
por someter a escritura a aquellos componentes que parecen irreductibles a ella, como la 




En conclusión, la teoría de la danza que surge al albor de la Académie royale de Danse presenta 
un cuerpo teórico propio que se ve imbuido de las formas de pensamiento típicamente 
asociadas al nacimiento de la modernidad. Todo ello permite pensar que el origen del ballet y su 


























The main aim of  this Doctoral Thesis is to show the relationship between philosophy and 
dance. It involves an investigation of  a philosophical character in which dance plays the role of  
subject. Specifically, it analyses the emergence of  Cartesian rationalism in the theory of  baroque 
dance.  
!
With regard to chronology, this work is panoramic. It deals with texts, influential in the 17th 
Century, which were written by authors from the European Mediterranean. From Thoiont 
Arbeau (1588) to Feuillet (1700), the protagonists of  the case studies are taken as examples 
which indicate a common sensibility. Nonetheless, this doctoral study is closely tied to the 
philosophical point of  view, which means that its content is of  a conceptual character rather 
than an historical one. As a result, it progresses by means of  an analysis which brings together 
the theory of  the dance treatises in the form of  ideas. 
!
Given that dance is an art whose fundamental aspiration is to be seen, a textual approach 
requires a justification. The preface reflects upon the methodology used in the Thesis, which is 
based on the philosophical analysis of  dance in texts. The main material of  the case studies is 
provided by the so-called “dance treatises”, from whose content the central hypothesis is 
derived: that the theory of  dance pertaining to the birth of  ballet is imbued, as were the science 
and arts that surrounded it, with the conceptual sensibility associated with Cartesian 
rationalism. 
!
The expression “theory of  dance” covers those texts whose intention goes beyond mere 
historical compilation, in respect of  the implicit ambition alluded to by their authors of  
including the practice of  dance in the field of  thought. For its part in the Thesis, rationalism is 
the fruit of  an extensive reading, as a result of  which it does not act as a previously imposed 
focus. The conjunction of  the two does not mean that the totality of  academic ballet can be 
reduced to the explanation of  rationalism, but rather that this focus is useful for understanding 
the content and the status of  the technique of  academic ballet. 
!
Clearly related to the “state of  the question”, the prologue explains the lack of  academic 
categorisation of  dance as a result of  its exclusion from the History of  Art and Aesthetics: 
thus, separated from interpretations which put forward essentialist motivations, it does not start 
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out from the prejudice that makes philosophy a form of  knowledge that is incompetent in 
terms of  practice and dance an art trapped in an escapist reality that makes a philosophical 
approach to it impossible. On the contrary, the material available to the researcher indicates that 
so-called “classical ballet” has been addressed by means of  the most traditional resources of  
writing. Thus, we find that everything from musical notation to choreography—passing 
through treatises, and dance books—has been preserved. In this Thesis, all of  these share the 
quality of  being treated as texts. 
!
Taking this focus into account, the work is presented with a tripartite structure which 
organises the dance material chronologically. 
!
The first part begins with an historical chapter which meets the general objective of  
providing the philosophy researcher with the tools needed to understand the dances analysed in 
the Thesis. Thus, it centres its analysis on the definition, typology, technique, and style of  the 
so-called “Courtly Dances”. Characterised by a technique which emphasises calm and 
controlled movements, the courtiers combine the projection of  order in space with the 
ritualization of  manners that belong to the upper classes. This type of  dance is the protagonist 
of  the content of  the dance treatises analysed in the case studies. 
!
The first of  these is dedicated to the work Orchésographie (1588) by Thoinot Arbeau. With a 
large measure of  philological erudition, the man who was the abbé of  Langres offers one of  
the first approaches to the teaching of  dance. By means of  an imagined dialogue between a 
teacher and a pupil, Arbeau concerns himself  with the types of  dance. Although his main form 
of  recording is description, he tries out a methodisation of  movement which uses graphical 
symbols as signs. 
!
The work Le gratie d’amore (1602) is the subject of  the second case study. Written by the 
Milanese Cesare Negri, it tackles technical universality  through the description of  steps. In this 
treatise, the writing acts as a teaching guide for the dancer. Dance is conceived in harmony with 
other arts, such as music, and its explanation is reduced to descriptions which make technique 




Juan De Esquivel’s Discursos sobre el arte del danzado (1642) provides the third case study. The 
Spaniard defines dance as an art which imitates celestial harmony. His book, which includes 
references to Artistotle, differentiates movements by type. He is concerned about the value of  
the school, which he considers to be a private space which must be governed by morality, as 
well as by good customs linked to the imitation of  the great teachers. 
!
The theory of  this group of  authors can be catalogued within the universe of  humanism, in 
which dance forms part of  an analogy of  elements that mimic each other on a grand scale. 
Thus, the dancer’s body is a microcosm whose movements project harmony. Theatrical dance 
has its rhetorical functions and comes within the framework of  oratory. An approach that does 
not lack a certain type of  order but, nonetheless, it is a long way from being capable of  being 
described as rationalist. Its presence in the ensemble of  this work relates to the specific aim of  
describing, for the philosophy researcher, those authors which the tradition of  historical dance 
recognises as its own. Also, precisely by presenting traits of  order, measure, and rationality, it 
allows the questioning of  the closed usage of  philosophical categories. These, far from 
exhausting the text, are outstripped by it. 
!!
The second part of  the Thesis centres on Louis XIV’s relationship with dance. The motive 
for this historical leap is that many current researchers locate the birth of  academic ballet in the 
creation of  the Académie royal de Danse. Associated with the general policy of  the Academies of  
art, that of  dance represents an attempt at institutionalisation that is inseparable from the figure 
of  Louis XIV. 
!
The first chapter situates the figure of  the monarch in relation to dance. To this end, it 
delves into the image of  the king as one of  the symbols in which elements typically associated 
with the ancien régime (such as paternalism and the use of  neoclassical imagery), are married to 
others impregnated with modernity (such as the projection of  order and precision). 
!
A similar intermediary role is played by the Académie royale de Danse. The second chapter 
centres on the arguments about the inclusion of  this institution within the general policy of  
Louis XIV’s system of  Academies of  art. The third is dedicated to the content of  the “Letters 
Patent” which, signed in 1661, inaugurated the first public dance school. Divided into two 
parts, they constitute a first-rate document of  a political and aesthetic character. The first part, 
focused on legislative regulation, is followed by an “Academic discourse”. In this, the 
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“academics of  dance” reflect on the status of  their art, strengthening characteristics associated 
with the ancien régime (such as family inheritance) with other newer features (such as the 
theorisation of  each individual art with its own status). It can thus be seen that the second part 
of  the research acts as a connecting and centralising element for the other two sections of  the 
Doctoral Thesis. 
!
The third part of  the research is dedicated to the relationship between Cartesian thought and 
the theory of  dance which emerged with the dawn of  the Académie royale de Danse. The first 
chapter ponders those concepts of  the philosopher René Descartes which will be present in the 
work of  dance treatise writers of  this period. Thus, starting with a presentation which acts as 
an introduction, it delves fundamentally into the emergence of  automatic apparatuses, clocks, 
and automatons, which progressively take over the stage and city life. These inventions, 
inheritors of  the growth of  engineering, call into question the deep-rooted Aristotelian 
distinction between the natural and the artificial. Starting from the so-called way of  the 
“intellectual void”, by means of  which the protagonists of  so-called rationalism imagined a 
conceptually empty landscape, it investigates the need to construct a system. After an 
explanation of  the mechanism of  hyperbolic doubt, it explains the demystification of  nature 
and the consequent mechanisation of  the res extensa. In turn, it probes the difference between 
the Mathesis universalis and method, with special emphasis on the creation of  the hypothetico-
deductive model. The final part of  the chapter is dedicated to Descartes’ theory of  the 
passions. It is here that the philosopher opposes the translation of  the qualitative universe to 
which he has reduced nature and the body with the quantitative world that belongs to the 
sentient subject. 
!
Dwelling on the philosopher’s concepts allows the understanding of  the conceptual status 
which is in the background of  the content of  the Raoul-Auger Feuillet’s treatise. The main 
work of  the final case study is Choreographie ou l’art d’ecrire la danse. Written in 1700 in response to 
the express request of  Louis XIV to create a method of  notation that would serve to record 
dances. The methodisation reaches its highest expression in the notation of  this theorist, who 
breaks down the technique through resources used to clarify and differentiate some elements 
from others. Order and measure are key to the notion of  space and the body of  the dancer, 
which are subjected to the same principles of  mathematisation. However, Feuillet’s theory 
confronts the paradox of  notating the body in movement according to geometrical criteria. 
Obliged to translate quantitative elements as qualitative, his resolution implicitly seeks to submit 
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to writing those components that seem irreducible to it, such as the polychromatic nature of  
the passions or movement itself, which exceeds any form of  writing. 
!
In conclusion, the theory of  dance which follows the dawn of  the Académie royale de Danse 
presents its own theoretical body which is imbued with the forms of  thinking typically 
associated with the birth of  modernity. All this allows one to consider that the origin of  ballet 
























a.– Objetivos e hipótesis 
El lector tiene entre sus manos una Tesis Doctoral que tiene como objetivo general poner en 
relación a la filosofía y la danza. Se trata de una investigación de carácter filosófico en la que la 
danza hace las veces de tema. En lo que respecta al contenido de filosofía, avanza por medio 
del marco conceptual del llamado “racionalismo cartesiano”. En lo que concierne a la parte de 
danza, se centra en el estudio de los textos de los “tratadistas de la danza barroca”, que enfrenta 
por medio de una selección de estudios de caso. De la conjunción de ambas disciplinas surgen 
los temas fundamentales. 
Los textos de danza analizados son documentos pertenecientes a fechas y lugares 
heterogéneos. Atendiendo a su extensión cronológica, abarcan un periodo histórico amplio, 
centrándose en ejemplares que fueron escritos entre 1588 y 1700. Textos, además, que han sido 
redactados y publicados en distintos países e idiomas. Mayoritariamente franceses, se trabajan 
también casos de España e Italia, fomentando la búsqueda de elementos comunes en la teoría 
de la danza de la Europa mediterránea. Por todo ello, desde el punto de vista histórico, esta 
Tesis es panorámica.  
No obstante, la óptica desde la que se enfocan estos textos es unívoca: por medio de una 
selección que hace las veces de muestra, se busca en ellos el origen de la conceptualización del 
“ballet académico” , a través del llamado “racionalismo cartesiano”. Así, lo que aúna la 1
pluralidad de textos es un contenido conceptual, y no histórico. Por lo tanto, este estudio 
doctoral es de carácter teórico . 2
La elección del aparato conceptual que enfoca la danza no procede de una imposición 
predeterminada. Al contrario, parte de una conclusión obtenida después de la lectura 
pormenorizada de un amplio conjunto de escritos de danza, que excede los estudios de caso 
finalmente seleccionados. En este sentido, la Tesis avanza por medio de una metodología 
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      Ver Apéndice “Glosario”: “Ballet académico”.1
  El lector podrá comprobar que este tipo de distinciones (histórica/teórica; panorámica/2
monográfica) se adaptan a las recomendaciones que Umberto Eco escribió en el libro Cómo se 
hace una Tesis. Ver Eco, U., Cómo se hace una tesis: técnicas y procedimientos de estudio, 
investigación y escritura, trad., Lucía Baranda y Alberto Clavería Ibáñez, Barcelona, Gedisa, 2013.
exclusivamente textual. Se trata de un enfoque que privilegia la teoría de la danza, no la 
práctica . Ello supone una apuesta por enmarcar a la danza en la perspectiva epistemológica 3
habitual de una investigación doctoral de humanidades, centrada fundamentalmente en la 
discusión textual . Por otro lado, se somete a los intereses de los propios teóricos, que han 4
tenido la pretensión conscientemente aludida de escribir la danza. 
La elección del racionalismo cartesiano como vía de unificación del enfoque teórico, no 
parte de la intención de erigirlo como vía de interpretación totalizante; tampoco obedece a la 
pretensión de convertirlo en la única clave explicativa para reducir el conjunto de la danza 
barroca: éste sólo marca el ritmo de una vía de interpretación inexplorada, que permite 
enriquecer la pluralidad de significados que confluyen en la denominada “danza barroca”. Así, 
otras posibles interpretaciones están presentes de forma secundaria en esta Tesis, ocupando 
numerosas notas a pie de página y algunos apéndices . No obstante, ello tampoco merma la 5
consideración del racionalismo como la vía de interpretación principal para dar cuenta de un 
conjunto de significados centrales de la danza barroca, como la técnica, la noción de 
movimiento o la relación institucional que da origen al ballet. 
La elección del racionalismo procede de dos intuiciones que los historiadores expresan 
habitualmente. Por un lado, los investigadores de danza a menudo aluden a la danza barroca 
como racionalista; por otro, los historiadores del arte se valen de algunos de los ítems de esta 
conceptualización para explicar parte de los cambios artísticos acontecidos al albor del sistema 
de Academias de arte de la Francia de Luis XIV. En el primer sentido, la Tesis justifica y 
argumenta la intuición expresada por los historiadores de danza. En el segundo, pretende 
reforzar la inclusión de la teoría de la danza en el contexto de la política artística en la que 
surgió. Así, la elección del racionalismo como vía de explicación procede de un doble ejercicio 
de prueba; por un lado, ensayar la posibilidad de justificar de forma filosóficamente rigurosa el 
racionalismo cartesiano inherente al ballet; por otro, corroborar si la teoría asociada a otras 
artes sirve para analizar también la danza. 
En relación a lo primero, son muchos los historiadores que justifican el carácter racionalista 
del ballet académico argumentando el ejercicio de metodización y matematización que conlleva, 
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   Sin que ello vaya en detrimento de la posible utilidad práctica de la danza, la Tesis avanza 3
tratando los contenidos teóricos de la danza. A la argumentación del sentido de “texto” en danza 
está dedicado el “Proemio” de esta Tesis.
   Acerca del significado de “texto” en danza ver “Proemio”.4
  Ver Apéndice: “Poéticas de la belle danse. Sobre un cierto anti-cartesianismo en la teoría de la 5
danza barroca”. 
que además hace las veces de rasgo distintivo respecto a otro tipo de danzas. Esta 
interpretación no sólo es utilizada como clave explicativa para ahondar en el origen del ballet, 
sino que extiende su influencia hasta el presente, haciendo del ballet académico actual un 
heredero del ejercicio de metodización que se inició en la Académie royale de Danse. Esto enlaza 
con el segundo de los objetivos mencionado, el de incluir la teoría de la danza en el contexto en 
el que se fraguó. Son los historiadores de danza los que habitualmente hacer coincidir el 
nacimiento del ballet académico con la creación de la Académie royale de Danse de Luis XIV. La 
apertura de esta escuela en París en el año 1661, supuso la institucionalización de una práctica 
artística que llevaba siglos realizándose. En este sentido, el ballet académico tiene su origen 
simbólico en el nacimiento de esta institución. Ello hace plausible pensar la confluencia del 
ballet con el sistema de Academias de arte que se produjo en Francia durante el reinado de Luis 
XIV .  6
La forma en la que se usa el racionalismo en esta Tesis Doctoral es similar a la que se le 
otorga a esta corriente filosófica en otras disciplinas artísticas. Por eso, de la misma manera que 
hay estudios que afirman que el proyecto del director de la Academia de pintura, Charles Le 
Brun, responde a una geometrización de las pasiones similar a la que llevó a cabo Descartes en 
su libro Las pasiones del alma, el ballet clásico obedece a la institucionalización de un modo de 
escritura de la danza que bebe del espíritu del racionalismo. Así, Raoul Auger Feuillet –uno de 
los teóricos de danza encargados de crear el método de notación llamado a registrar las danzas 
acontecidas en la mencionada Académie– sistematiza la danza por medio de un complejo 
conjunto de signos que parten de la descualificación, metodización y matematización del 
espacio escénico y del cuerpo del bailarín. En ese sentido, traduce las figuras de la danza a 
geometría. Con ello, crea un método de registro del movimiento –similar a la partitura musical– 
que fue usado durante siglos por distintos maestros de danza de diversos países . La posibilidad 7
de justificar que, al igual que sucede en otras artes, la teoría racionalista también está presente de 
forma plena en el entorno de la “Academia real de Danza”, permite cumplir con otro de los 
objetivos específicos de esta investigación: incluir a la danza en el enfoque habitual de la teoría 
del arte. 
A pesar de que el llamado racionalismo haya sido una interpretación provechosa para aunar 
la sensibilidad artística que inauguran algunos protagonistas de las nuevas Academias, en esta 
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   A este tema se dedica toda la segunda parte de esta investigación. “El ballet soy yo: Luis XIV y 6
la Académie royale de Danse”.
  El análisis de la teoría de Feuillet constituye el estudio de caso central de esta investigación. Ver 7
“III.B. Estudio de caso: La Chorégraphie de Raoul Auger Feuillet”
Tesis no se usa de forma axiomática para interpretar el sentido de la técnica del ballet. Por ello, 
tampoco se da una definición preestablecida del llamado racionalismo cartesiano para, a modo 
de contraste, ver de qué forma participan los teóricos de danza de la corriente filosófica. Al 
contrario, ésta no se considera más que una etiqueta filosófica llamada a encuadrar un amplio 
conjunto de sensibilidades, que se aúnan por medio de una serie de rasgos comunes. Ello tiene 
dos consecuencias fundamentales: la búsqueda del origen del racionalismo en el relato de la 
teoría de la danza, y el uso transversal que se hace del mismo.  
Las etiquetas filosóficas no permiten dar cuenta de la pluralidad de la teoría expuesta por los 
tratadistas de danza quienes, por lo demás, escriben textos carentes de referencias filosóficas . 8
Este es el motivo por el que la Tesis abarca una periodo histórico amplio, porque pretende darle 
visibilidad a su surgimiento y no mostrarlas como categorizaciones cerradas en sí mismos. 
Como se justificará, algunas de las características que los historiadores de danza asocian al 
racionalismo –como la metodización técnica– ya están presentes en autores que, sin embargo, 
en otros sentidos, se muestran más cercanos a la tradición humanística. Así por ejemplo, en la 
teoría de un mismo autor pueden encontrarse afirmaciones que hagan de la danza un arte que 
funciona a imitación del orden de las esferas y, al mismo tiempo, una fuerte tendencia a 
organizar metódicamente los movimientos por medio de principios abstractos . 9
De este tipo de contradicciones –que ponen en tela de juicio el uso esquemático de las 
etiquetas de la Historia del Arte y la Filosofía– bebe el sentido del relato general de esta Tesis. 
En esta investigación se quiere relatar, de forma expresamente narrativa, el origen del ballet 
académico. En este relato, los contrastes resultan esenciales. Categorías como “renacimiento” y 
“barroco”, o “racionalismo” e “idealismo”, son usadas con el objetivo de clarificar las posturas 
de los autores de danza y, al mismo tiempo, de limitar el sentido conceptual de las mismas, 
mostrando que la realidad no se adapta de forma categórica a ellas.  
Clarificar el uso de estas etiquetas y ver de qué manera pueden usarse en la danza es otro 
objetivo de esta Tesis. Este ejercicio tiene la intención de normalizar la teoría de la danza en el 
entorno académico, y no de imponer una interpretación o reducir la danza al contenido que la 
Historia del Arte y la filosofía han puesto a disposición de éste. 
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   Hay algunas excepciones, como la de Thoinot Arbeau (ver primer estudio de caso) o François 8
Ménestrier (ver apéndice “Poéticas de la belle danse: sobre un cierto anti-cartesianismo en la 
teoría de la danza barroca”) pero, aunque tengan formación universitaria, no son filósofos. 
   Este es el caso de Thoinot Arbeau (protagonista del primer estudio de caso), pero también de 9
Juan de Esquivel (protagonista del tercer estudio de caso).
El principal problema radica precisamente en desentrañar los nudos que aparecen al hacer 
un acercamiento de la filosofía a la danza, siendo que los protagonistas del arte no participan de 
forma plena en las categorías filosóficas, sino que reflejan parte de su atmósfera. 
Precisamente por ello, la Tesis responde a un doble objetivo de traducción: al investigador en 
filosofía pretende dotarle de las herramientas necesarias para comprender la danza de este 
periodo histórico; al de danza, quiere proporcionarle la posibilidad de pensar con un significado 
conceptual realidades que normalmente se enfrentan con herramientas históricas.  
Pero, puesto que la Tesis es de carácter filosófico, gran parte del dispositivo narrativo está 
dedicado a los investigadores en filosofía. A ellos se consagra la primera aproximación general 
al sentido de las danzas cortesanas, cuyo significado ocupa el contenido de los tratados de 
danza analizados . Puesto que los tratadistas de danza son los clásicos de este arte, se trata de 10
hacerlos visibles para la filosofía, y por eso narrar sus intereses, puntos de vista y visiones sobre 
diversos aspectos de la danza. A ello responde la elección de los tres primeros estudios de caso, 
a la intención de la creación de conceptos dentro de un relato narrado coherentemente. Esta 
traducción no se hace sólo para dotar de herramientas históricas de danza al investigador en 
filosofía. También responde a un interés más profundo: traducir el contenido de la danza a 
intereses filosóficos 
En el caso de la danza, la traducción se lleva a cabo por medio de un ejercicio más hondo, 
que es el que afecta a la elección de los temas que conforman el relato: así, es habitual para los 
investigadores de danza centrarse en el estatuto de la técnica, la diferencia entre práctica y la 
teoría o la viabilidad del uso de los métodos de notación. A su vez, hay una cierta fascinación 
por algunas figuras, como la de Luis XIV. A este mismo sentido, que se centra en la elección de 
temáticas pertinentes para la danza, responde el carácter pretendidamente retrospectivo, que 
busca encontrar aquellas características del ballet que han llegado hasta la actualidad, como la 
técnica y los aspectos escénicos. Estos son los intereses que guían la investigación y la óptica 
que ilumina el análisis de los estudios de caso. 
Pero la traducción más honda de intereses se produce también desde la filosofía: ésta se 
pregunta a menudo por el origen de las disciplinas, avanza por medio de la identificación de 
conceptos, y somete a rigurosa especificidad cada uno de ellos. Esta es parte de la sensibilidad 
que recoge esta Tesis. 
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  Ver “Capítulo primero: La danza cortesana”.10
Todo ello se pone al servicio de generar confluencias rigurosas entre la filosofía y la danza. 
La escritura y tono de este estudio doctoral responde a un objetivo claro: someter a la danza a 
los criterios habitualmente utilizados en el entorno académico. El estilo impersonal en el que 
está redactada la Tesis responde a la intención de alejarse de las propuestas asistemáticas, 




















  Ver “Estado de la cuestión”.11
b.– Metodología y justificación 
!
En esta Tesis, la metodología y el contenido se armonizan en un ejercicio de 
intercomunicación constante. Así, pueden enunciarse algunos rasgos que hacen las veces de 
principios motores, en los que los objetivos y la metodología se ponen al servicio de la hipótesis 
central, generando un conjunto de características fácilmente identificables.  
– La metodología utilizada en esta investigación es heurística. Avanza por medio de la 
concatenación de conceptos filosóficos habitualmente utilizados para pensar el arte del periodo 
histórico seleccionado, poniéndolos al servicio de la teoría de la danza.  
– La investigación se caracteriza por un apego al texto. El análisis textual se pone al servicio 
de la inclusión de la danza en el lenguaje académico de las humanidades y, por lo tanto, de la 
creación de un lenguaje riguroso. En esta Tesis, los textos analizados como estudio de caso 
hacen las veces de tope para no generar cualquier interpretación. 
– De lo anterior se deriva la pretensión de analizar el arte de la danza desde una perspectiva 
académicamente rigurosa, y por lo tanto, facilitando todas las herramientas que el formato de 
una Tesis Doctoral pone a disposición del investigador. 
– En general, esta Tesis tiene una estructura teórica que no va en detrimento del carácter 
narrativo que se le da a la búsqueda del origen del ballet. Los aspectos históricos son narrados 
de forma cronológica, dejando al descubierto la competencia de las categorizaciones filosóficas 
habitualmente utilizadas para referirse a entornos artísticos. 
– La investigación tiene una temática interdisciplinar que avanza por medio de una 
intercomunicación constante entre la filosofía y la danza. En este sentido, hace un doble 
ejercicio de traducción. Del vocabulario de danza al de filosofía y de la filosofía a la danza, que 
se pone al servicio de otro de los objetivos específicos: comunicar estas dos grandes disciplinas, 
generando confluencias rigurosas entre ellas. 
– A su vez, la Tesis tiene la intención de crear un vocabulario para enfocar la teoría de la 
danza. A este propósito responde la creación de un glosario pero también, el ejercicio mismo de 
traducción de intereses y temáticas comunes. Puesto que pretende crear conceptos, está 
envuelta de lleno en el terreno filosófico. 
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– La Tesis está escrita en castellano. En este sentido, pretende dotar al lector hispanohablante 
de las herramientas necesarias para leer la teoría de la danza en su idioma. A este objetivo 
responden las traducciones que se llevan a cabo de las obras y fragmentos básicos de los textos 
de ballet. 
– Finalmente el conjunto de la investigación tiene un carácter retrospectivo: pretende buscar 
el origen de realidades muy presentes en la actualidad y, por lo tanto, no tiene la intención de 
hacer un análisis historicista. La intención de esta Tesis no es dotar de un significado filosófico 





















c.– Estado de la cuestión 
!
El tema de investigación que plantea esta Tesis Doctoral es novedoso. En este sentido, no 
hay estudios previos que, por medio de un análisis textual, relacionen directamente el 
pensamiento cartesiano con la teoría de la danza barroca. Por tanto, tampoco que lo desarrollen 
desde marco metodológico de una Tesis Doctoral.  
Por eso, lo que se expone a continuación es una panorámica acerca del estado de la cuestión 
en lo que respecta a la investigación de danza, que se desarrolla desde dos perspectivas: la 
relacionada con la filosofía, y la de aquellos estudios de carácter histórico que han trabajado con 
el mismo marco espacio-temporal de esta investigación, aportando el cuerpo teórico contextual 
necesario para poder desarrollarla. Si en lo que respecta a la bibliografía de danza, las fuentes 
fundamentales son los escritos originales (tratados, argumentos narrativos, reseñas de 
prensa…), la bibliografía secundaria está protagonizada por investigaciones de historiadores y 
musicólogos, que son quienes han dotado a la disciplina del aparataje necesario para afrontarla 
rigurosamente . 12
Esta breve panorámica se centra sobre todo en Francia y España, algunos de cuyos archivos 
se han consultado para realizar esta investigación . No obstante, también se mencionan 13
publicaciones de Italia y Estados Unidos. Puesto que se presenta con el formato de una Tesis, 
este breve análisis se centra solamente en la investigación de danza que procede del entorno 
universitario, o que presenta una sensibilidad acorde con él. Por ello, se dejan de lado aquellas 
investigaciones llamadas a la reconstrucción o composición de ballets . 14
El estado de la cuestión resulta central para comprender el estatuto de muchas de las 
afirmaciones de esta Tesis. Desde el proemio –que parte de la pregunta acerca de la falta de 
inclusión de la danza en la Historia del Arte y en la Estética–, hasta la hipótesis central, que 
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 Cada parte de esta investigación tiene una bibliografía propia muy específica, que se irá mencionando 12
pertinentemente al comienzo de cada apartado. Algunas de ellas, resultan particularmente importantes, como las que 
conciernen al modo de tratar las relaciones de Luis XIV con la danza (segunda parte) y la bibliografía que acoge el 
pensamiento cartesiano (tercera parte, especialmente el primer capítulo).
  Concretamente Biblioteca Nacional de España (especialmente Sala Barbieri, y Sala Cervantes); Biblioteca Nacional 13
de Francia (con especial énfasis en las sedes del Palais Garnier, sede del Ársenal y departamento de artes escénicas 
de la sede de Richelieu); Biblioteca del Château de Versailles; Centro de Documentación de Música y Danza; Archivo 
histórico Nacional (España); Archivo histórico Nacional (Francia); Academia de las Artes de San Fernando. A ello se 
debe añadir el material online. Ver Bibliografía “Recursos electrónicos”, en esta Tesis. 
  Porque en este sentido habría numerosísimos ejemplos de Compañías de danza. Para ver algunas de ellas ver 14
“Bibliografía: “Recursos electrónicos”, en esta Tesis. Una de las pioneras de parte de los grupos ahí mencionado es 
Francine Lancelot, con su Compañía “Ris et Danceries”.
avanza por medio de la discusión con aquellos historiadores de la danza barroca que han 
apuntado al racionalismo como un posible eje de interpretación. 
Hasta hace poco, cualquier investigación que tuviese como temática la danza partía de un 
estado de la cuestión casi desértico. La explicación de este situación constituye todavía hoy el 
pistoletazo de salida de la mayor parte de las publicaciones, incluso de aquellas que se sitúan 
fuera del entorno académico. A pesar de que, si se compara con otras artes, la situación de 
empobrecimiento conceptual en la que está presa la danza es objetiva, la mejoría es palpable a 
todos los niveles. Especialmente a finales de los años XX y durante la primera década del XXI, 
el cuerpo teórico de la danza se ha ido enriqueciendo gracias al trabajo tanto del mundo 
universitario, como de los profesionales provenientes de los Conservatorios superiores. 
No obstante, la presencia de la danza en la universidad es inestable. Este arte no forma parte 
de los estudios superiores, ni siquiera de forma transversal en carreras como Historia del Arte. 
Mientras otras artes cuentan con un espacio propio de reflexión en la Universidad, la danza 
carece de él . Los motivos de este olvido pueden rastrearse desde diferentes perspectivas; entre 15
ellas, una de las principales es la manera en la que se entiende la propia “investigación de 
danza”. 
Especialmente tras la Segunda Guerra Mundial, los estudios de danza comenzaron a formar 
parte de algunas universidades estadounidenses, un hecho propiciado en gran medida por el 
cambio de perspectiva que se produjo respecto a la noción misma de “investigación”. Entonces 
fueron muchas las voces que reclamaron que la composición de danza es en sí misma una 
forma de investigación, puesto que requiere de un amplio espectro de conocimientos. Para 
defender su postura, argumentaban que el compositor y el bailarín deben conocer el 
movimiento, la música y a menudo el entorno argumental que rodea a las obras, lo que supone 
otro tipo de conocimiento que, a pesar de que no ha sido históricamente reconocido por la 
universidad, tiene valor en sí mismo. 
Por el contrario, en Europa, cuyo sistema universitario es centenario, la sensibilidad con 
respecto a la investigación es, en general, mucho más tradicional . Así, aunque algunos centros 16
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  Durante la realización de esta Tesis Doctoral, el sector de la danza en España se ha movilizado para pedir la 15
inclusión de la danza como grado universitario. Actualmente, en España se ofertan grados y másters de danza 
solamente en Universidades privadas, un hecho que va parejo a la creciente desestructuración de los Conservatorios.
  Es el caso de gran parte de las investigaciones del departamento de danza de París VIII, que mezclan aspectos 16
teóricos con la práctica, fomentando explícitamente la confusión de fronteras. También existen investigaciones de este 
tipo surgidas al albor del Centro Nacional de la Danza. Los Conservatorios son, dentro y fuera de España, dadores de 
gran parte de la bibliografía actual de danza, tanto directa como indirectamente: casi todos los investigadores de esta 
disciplina tienen formación práctica en ella. 
han aceptado que la práctica es otra forma de conocimiento, se siguen produciendo diferencias 
específicas entre las nuevas formas de investigación, y las tradicionales. Estas últimas, que 
implican aceptar marcos metodológicos preestablecidos, también han mejorado su presencia 
dentro del mundo universitario .  17
En cualquiera de las dos perspectivas, así como en sus múltiples formas de confluencia, la 
investigación en danza se ha enriquecido. No obstante, no se puede dejar de lado el hecho de 
que en danza no exista el equivalente a una licenciatura o grado en “musicología”. Este hecho, 
provoca que las investigaciones de corte académico se encuentren irremediablemente dispersas 
en otros departamentos o ámbitos de la universidad. Dicho de otro modo, la investigación de la 
danza en la universidad es necesariamente transversal. En la universidad actual, los estudios 
académicos de danza se insertan en departamentos de otras disciplinas. De entre ellas, la 
musicología y la historia del arte copan la mayor parte de los estudios de humanidades, en 
detrimento de otros como la filosofía. 
No obstante, la inclusión de la danza en la universidad europea es cada vez mayor . En 18
Francia existen algunos centros y departamentos de universidades expresamente dedicados a la 
investigación de danza . En general, aquellos países que cuentan con Compañías Nacionales o 19
grandes ballets tienen a su vez un número mayor de investigadores en danza, así como de 
centros de documentación. Igualmente, sus conservatorios presentan una mayor sensibilidad 
hacia el estudio teórico de este arte . 20
Respecto a la situación específica de la relación entre filosofía y danza, los resultados son 
todavía más escasos. Las artes plásticas y arquitectónicas copan el marco conceptual desde el 
que se piensa la Estética, un hecho que se refleja tanto en la elección de temas, como en la 
forma de afrontarlos. No obstante, aunque otras artes como la música o incluso el cine hayan 
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 Estos marcos metodológicos o formatos pueden ser desde una Tesis Doctoral, hasta un diccionario o un libro.17
  Es prácticamente imposible recoger todas las Tesis Doctorales que se hacen sobre danza en la actualidad, lo que 18
significa que la situación ha mejorado. Respecto a la situación de la investigación en danza en España ver V.V.A.A., La 
investigación en danza en España 2010, Madrid, Mahali, 2011; V.V.A.A., La investigación en danza en España 2012, 
Madrid, Mahali, 2012 V.V.A.A., La investigación en danza en España 2014, Madrid, Mahali, 2014. 
  Por ejemplo, el departamento de danza de la Universidad de París VIII. Desde su página web, se puede consultar el 19
número de Tesis Doctorales realizadas hasta ahora, así como las que se encuentran en desarrollo. Ver http://
www.danse.univ-paris8.fr/ [Consultado 30/10/2015]
  Los países europeos conservan en sus Bibliotecas Nacionales el material original de la producción escrita de la 20
danza. Sin embargo, Rusia y Cuba (con el Museo cubano de la danza) tienen respecto al ballet. En el caso concreto de 
España, el “Centro de Documentación de Música y Danza” recopila, en su mayor parte, bibliografía o archivos sonoros y 
visuales de música, pero apenas de danza. Un caso de financiación privada que funciona al nivel de otros países 
europeos es el de la Fundación Antonio Gades que recopila, en un estilo clásico de investigación, cualquier aspecto de 
la producción de las obras del autor, tanto las originales como las que se realizan actualmente, desde vestuario a 
programas, pasando por notación o archivo oral o escrito. Ver http://antoniogades.com/fundacion [Consultado 
30/10/2015]
pasado a formar parte de las reflexiones habituales de algunos filósofos, la danza y las artes 
escénicas sólo se investigan de forma excepcional . Sin embargo, esta situación también se está 21
mejorando. 
El principal trabajo de búsqueda directa de lo que filósofos históricamente reconocibles han 
escrito sobre danza, lo ha llevado a cabo el norteamericano Francis Sparshott en sus libros Off  
the ground: first steps to a philosophical consideration of  the dance  y A measured pace: toward a philosophical 22
understanding of  the arts of  dance . Estos textos recogen la selección más completa que se ha 23
hecho hasta el momento de las afirmaciones que los filósofos más emblemáticos han hecho 
sobre danza. Además, Sparshott enfrenta conceptualmente algunos de los temas esenciales de la 
danza, como el movimiento, la relación con la música, o la polémica entre expresión y técnica. 
Este profesor escribe precisamente acerca de los motivos que propiciaron la falta de 
inclusión de la danza en la Universidad, una situación en la que Hegel habría influenciado 
indirectamente. Según argumenta, lo que actualmente se estudia en las facultades en Historia del 
Arte es en gran medida consecuencia de la distinción y catalogación de las artes que el filósofo 
habría llevado a cabo. Hegel se negó a diferenciar la danza como un arte propio, argumentando 
la imposibilidad de separarla de la música. Sea o no cierta esta responsabilidad del filósofo 
alemán, lo cierto es que las referencias a la danza en asignaturas de Estética, o en disciplinas 
como Historia del Arte, son escasas .  24
Esta situación se está paliando progresivamente. Así, las investigaciones que recopilan las 
relaciones entre danza y filosofía son cada vez mayores . No obstante, casi todas se centran en 25
lo contemporáneo, utilizando tanto referencias a la danza del siglo XX, como a autores de 
filosofía del mismo siglo. Muestra de ello destacan las obras de Marie Bardet como Pensar con 
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  Es el caso, por ejemplo, de Deleuze y sus estudios sobre cine, un arte que tiene poco más de un siglo de existencia y 21
en el que el movimiento también copa el primer plano. (Ver Deleuze, G., La imagen-movimiento: estudios sobre cine 1, 
trad. Irene Agoff, Barcelona, Paidós, 2003). Respecto a la inclusión de la danza en el lenguaje de algunos filósofos 
conocidos destaca el caso del francés Jean-Luc Nancy en su libro Corpus (trad. Patricio Bulnes, Madrid, Arena Libros, 
2003).
  Sparshott, F., Off the ground: first steps to a philosophical consideration of the dance / Francis Sparshott, Princeton, 22
N.J., Princeton University Press, 1988. 
  Sparshott, F., A measured pace: toward a philosophical understanding of the arts of dance, Toronto, University of 23
Toronto Press, 1995.
  Ibíd., pp. 29-36.24
  La primera Tesis Doctoral sobre danza realizada en España fue precisamente de filosofía. Ver Álvarez, I., “La danza 25
en el espacio: cuestiones sobre el análisis del movimiento en la teoría de la danza” [Tesis Doctoral], Madrid, Universidad 
Autónoma de Madrid, 1994. Digitalizada por la UAM: https://repositorio.uam.es/xmlui/handle/10486/11962 [Consultado 
30/10/2015] La hipótesis principal se centra en la idea de que son los coreógrafos los únicos capaces de decidir acerca 
del modo correcto en el que se llevará a cabo una obra coreográfica.
mover: Un encuentro entre danza y filosofía , u otras como Esthétique de la danse de Julia Beauquel . 26 27
Estas publicaciones se preguntan directamente acerca de la posibilidad de crear una Estética 
para la danza. 
En lo que respecta al tema de esta Tesis Doctoral (la relación entre el racionalismo y la danza 
barroca) no se han encontrado publicaciones de filosofía que afronten directamente este lazo. 
No obstante, esta una hipótesis que se usa en el terreno de la historia y que se alude, en 
ocasiones, en el de la filosofía. Es el caso de Fréderic Pouillaude en su libro Le désoruvrement 
chorépraphique. Étude sur la notion d’oeuvre en danse , que menciona esta hipótesis para referirse a la 28
notación de Raoul Auger Feuillet, el responsable de crear el método de notación de las danzas 
de la Académie royale de danse de Luis XIV . Sin embargo, Pouillaude enfoca su análisis desde el 29
punto de vista semiótico en un contexto en el que el notador del siglo XVII es un ejemplo 
entre muchos otros, y dentro de un enfoque general que no lo privilegia. 
En el terreno de las relaciones entre la danza barroca y la filosofía, los resultados se cercan 
todavía más. En este sentido, las investigaciones más cercanas a los intereses de esta Tesis 
Doctoral se encuentran en los márgenes de la historia. Además de las publicaciones 
independientes –que serán pertinentemente citadas en cada parte de esta Tesis–, se pueden 
aunar al menos tres grandes grupos de investigación centrados en la búsqueda, generación y 
documentación del material de la llamada “danza barroca”. 
En Francia, la primera generación de investigadores de los orígenes del ballet surgió al albor 
de la Universidad de la Sorbona (París IV) entre 1978 y 1992. Impartiendo cursos de teoría de la 
danza, seminarios y conferencias, se formó un grupo fundamentalmente conformado por 
historiadores, que generó un cuerpo teórico estable para pensar la danza cortesana francesa del 
Siglo XVII. A esta agrupación pertenecen muchos de los investigadores que se citan para 
contextualiar el estado de la belle danse en esta Tesis, como Marie-Françaois Christout o Yves 
Guilcher, por citar sólo dos ejemplos. Con un gran trabajo de archivo procedente sobre todo de 
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  Bardet, M., Penser et mouvoir: un rencontre entre danse et philosophie, París, Harmattan, 2011. Versión española en 26
Cactus, Buenos Aires, 2012.
  Beauquel, J., Esthétique de la danse: le danseur, le réel et l’expression, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 27
2015. Para los intereses de esta Tesis, destaca especialmente el apartado titulado “Le rationalité de la danse: une muse 
en questions des antinomies philosophiques traditionnelles” (Ibíd., pp. 164-171)
  Pouillaude, F., Le désoruvrement chorépraphique. Étude sur la notion d’oeuvre en danse, París, Vrin, 2009.28
  Ver último capítulo de esta Tesis Doctoral. Feuillet no es el creador original del método. 29
la Biblioteca Nacional de Francia, este grupo propició una oleada de Tesis Doctorales . En sus 30
artículos y trabajos de investigación se perciben presupuestos comunes, trabados por medio de 
la madurez de un equipo que establece consensos sobre temáticas afines. 
Siguiendo este estilo riguroso, a caballo entre la historia cultural y la musicología pero 
centrado en la danza, destacan otros centros de investigación que aúnan una sensibilidad 
común en torno al estudio de las danzas históricas. Aunque algo más centrado en el 
Renacimiento, son muchos los investigadores formados en universidades italianas que se 
dedican al estudio de las llamadas “danzas históricas”. De entre algunos de los citados en esta 
Tesis Doctoral, destacan Alessandro Pontremoli, actualmente en la Universidad de Torino; 
Alessandro Arcángeli, hoy en la universidad de Verona; Marina Nordera, en la actualidad en la 
universidad de Niza; o Cecilia Nocilli actualmente en la Universidad de Valladolid. Aunque 
formados en universidades diferentes, sus investigaciones se caracterizan por el rigor 
metodológico y la utilización de un lenguaje común para afrontar el estudio de la danza. Como 
en el caso de los franceses, se perciben intereses comunes resueltos con aplomo. 
En este sentido, también destacan las publicaciones que han surgido al albor de la 
Universidad de Indiana, que cuenta con un departamento de ballet. Algunos de los 
investigadores que más influencia tienen en esta Tesis Doctoral son Jennifer Neville, 
especialmente su libro Dance, Spectacle and the body politick: 1250-1750, del que es editora ; y 31
Eugénia Kougioumtzoglou-Roucher que realizó su Tesis Doctoral en esa Universidad, y que 
enfoca históricamente el tema de la belle danse barroca en un sentido similar al de esta 
investigación .  32
Una de las publicaciones más importantes surgidas del entorno norteamericano es la de 
Mark Franko. Bailarín y teórico, es autor de diversas publicaciones en torno a las danzas 
históricas. Respecto a las barrocas, destaca su obra Dance as text: ideologies of  the baroque body . En 33
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  El director de la Revista La Recherche en danse, Jean-Claude Serre, publicaba al final de cada edición un resumen 30
de las Tesis Doctorales realizadas hasta entonces, una lista que reconoce que no está completa pero que permite 
hacerse a la idea del número y la calidad de las investigaciones. A este respecto ver, Serre, J.C., Bibliographie des 
thèses et mémoires français en rapport avec la danse, La Recherche en danse, Nº2, 1983. Serre también tiene 
pequeñas publicaciones dedicadas a la relación entre la filosofía y la danza, entre ellas: Serre, J.C., “La danse est un 
art, non pas un signe” en La danse, art du XXe siècle?, Lausanne, Éditions Payot, 1990.
  Neville, J., (ed) Dance, Spectacle and the Body Politick, 1250-1750”, Indiana, Indiana University Press, 2008. Los 31
autores que escriben los artículos que conforman este libro también son citados a lo largo de esta investigación. De esta 
autora también destaca: The Eloquent Body: Dance and Humanist Culture in Fifteenth-Century Italy, Indiana, Indiana 
University Press, 2004.
 Kougiountzoglou-Roucher, E., Aux origenes de la danse classique: le vocabulaire de la belle danse 1661-1701 [Tesis 32
Doctoral] (4 vóls), Indiana, Indiana University, 1990.
  En esta Tesis se trabaja con la edición francesa: Danse et texte. Ideologies sur le corps baroque, traducción de 33
Sophie Renaut, París, Kargo, 2005.
ella, analiza las relaciones entre texto y danza en el contexto del barroco, valiéndose de un 
marco geográfico e histórico similar al de esta Tesis Doctoral. A su vez, el enfoque de Franko 
es filosófico, pudiéndose identificar en su libro vocabulario y conceptualizaciones habituales de 
la filosofía. Sin embargo, la investigación de Franko, aunque con un tratamiento riguroso de las 
fuentes originales, no parte de la hipótesis aquí trabajada. Se trata más bien de una perspectiva 
foucaultiana, que ha tenido una gran influencia en las investigaciones posteriores. Una visión 
pertinentemente puesta en cuestión por otros investigadores, usada en publicaciones menos 
académicas y, en todo caso, muy influyente en la teorización de la danza barroca, hasta el punto 
de que resulta imposible comprender su estatuto teórico sin detenerse en esta obra. La 
orientación foucaultiana la separa de los intereses de esta investigación. 
Esta Tesis se separa del marco conceptual propio de la mayor parte de las publicaciones 
actuales que enlazan la filosofía y la danza, que centran su estudio en temáticas 
contemporáneas. Por ese motivo, recupera el trabajo de las investigaciones realizadas por 
conjuntos de historiadores que se plantearon afrontar el origen del ballet desde una perspectiva 
rigurosa.  
En general, puede decirse que no hay investigación de danza, sino investigadores de danza, 
















El estado de la investigación en danza en general y de las relaciones entre filosofía y danza en 
particular, justifican la necesidad de producir material de investigación sobre el tema. No 
obstante, la filosofía no necesita de un campo virgen para generar conceptos: en muchas 
ocasiones, repensar los antiguos es ya un ejercicio filosófico de primer orden. Sin embargo, los 
rasgos del ballet académico hace especialmente relevante su aproximación filosófica. Tanto por 
el contenido sobre el que se ha pensado, como por las consecuencias históricas que tiene. 
!
Respecto a lo primero (el contenido sobre el que se ha pensado) el ballet académico resulta 
un ejemplo privilegiado para pensar nociones como cuerpo, movimiento, sujeto o institución 
pública. Por las condiciones históricas en las que se ha dado, el ballet académico aúna 
indisolublemente racionalismo, con institución pública.  
!
La filosofía encuentra en la danza un ejemplo privilegiado para pensar la relación entre la 
teoría y la práctica, y un campo virgen dotado de una enorme cantidad de material que pone el 
énfasis en temas como el movimiento, el cuerpo y el arte. En el caso específico de ballet, se 
pone en juego la forma específica en la que se ha escrito y categorizado la escritura del 
movimiento. Los conceptos que surgen al albor de esta preocupación resultan esenciales para la 
filosofía. 
!
Respecto a lo segundo, (las consecuencias históricas que tiene) el ballet académico supone 
una base ineludible para entender la danza hoy. Si bien es cierto que cualquier tipo de danza 
puede resultar útil para el investigador en filosofía, el ballet académico es la danza 
prototípicamente europea. No es porque en este continente no existan otras, sino porque la 
forma en la que se ha institucionalizado ha hecho que, incluso en la actualidad, se siga usando la 
técnica académica de escuela (cuyos pasos se nombra en francés en todo el mundo) como la 
base de cualquier tipo de danza. En el siglo XX, esta totalización ha sido pertinentemente 
cuestionada pero, a pesar de ello, sigue formando parte de la educación básica de la mayor parte 
de los bailarines profesionales. Así, con independencia de que luego se cuestione, sigue 





Por otro lado, desde el punto de vista de la filosofía, la profundidad conceptual que 
demuestran los teóricos del ballet académico sobrepasa la que se produce en otros contextos. 
En la época del Renacimiento la teoría de la danza se produce especialmente en Italia, pero 
Francia toma el relevo en la época de Luis XIII y sentando las bases que llegan hasta la 
actualidad. A este periodo pertenece la primera elaboración de una Institución pública para la 
enseñanza de la danza (la base del actual Conservatorio), la reglamentación de las políticas 
públicas de enseñanza y presentación de la danza, el nacimiento de la danza escénica (deja de 
hacerse en los Salones), la formación de una técnica propia (la misma que define el actual 
ballet), la pretensión de universalización de las normas corporales impuestas al bailarín (que 
implica que se usen también fuera del círculo parisino), y la incursión del ballet en lo que se 
considera una “lógica moderna”. 
!
Son las cualidades que se producen en ese contexto las que justifican la elección del contexto 
histórico al que hace referencia esta Tesis. En efecto, el ballet es la danza europea por 
excelencia, forjada dentro del contexto de la Europa del Antiguo Régimen, cuyas líneas 
estilísticas fundamentales continúan vigentes en la actualidad.  
!
La filosofía, que se mueve en el terreno de los conceptos, no puede eludir el campo virgen 
que tiene en la danza. El arte de la danza no puede ignorar el enfoque conceptual desde el que 
nace. Como dijo Mark Franko:  
!
“En efecto, los escritos teóricos sobre la danza moderna y post-moderna exigen un buen 









  Traducción de la autora. Franko, p. 27.34
PROEMIO 
Escritura en danza  35
!
!
a.– Sobre la dificultad de leer danza 
!
!
Tal y como se ha señalado en el apartado de “metodología”, esta Tesis basa el análisis 
filosófico de la danza en textos del ballet. Se trata de un enfoque eminentemente textual que 
acarrea una serie de problemas de carácter epistemológico que, en tanto que implican un 
posicionamiento teórico de fondo que afecta al conjunto de la investigación, merecen una 
explicación.  
!
La gran paradoja de esta perspectiva metodológica reside justamente en que parece 
contradecir la propia esencia de la danza. Y es que si ésta se define como “el arte de poner el 
cuerpo en movimiento” , su análisis textual es aparentemente paradójico por diferentes 36
motivos; en primer lugar, por el mero hecho de que la danza sea un arte y en segundo, porque 
su especificidad es ser una disciplina que se caracteriza justamente por su practicidad, un acto 
que se lleva a cabo por la forma de poner el cuerpo en movimiento (de suerte que, las diversas 
maneras de poner el cuerpo en movimiento son las que constituyen los diferentes tipos de 
danzas). 
!
Si se analizan más de cerca cada una de estas paradojas puede verse que, por un lado, el 
simple hecho de que la danza sea un arte pone de relieve el habitual problema de hacer discurso 
sobre el arte del que la danza no tendría, en principio, más que insertarse como un arte más. En 
este sentido resulta pertinente recordar un hecho ampliamente conocido, a saber, que al menos 
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 Este prólogo, aunque lógicamente aparezca al comienzo de esta Tesis, es fruto de una lectura y reflexión del propio 35
contenido de la investigación. Forma parte del convencimiento de la necesidad de argumentar ciertas características 
metodológicas de base que, de lo contrario, quedarían como axiomas. Por eso responde a la intención general de 
explicitar esa metodología que, precisamente por estar presente en toda la Tesis de forma indirecta, la vertebra en sus 
aspectos más esenciales. En este sentido, ofrece una explicación teórica que aúna conclusiones respecto a temas 
centrales –como el papel de la danza dentro de la Universidad y la posibilidad de teorizarla desde presupuestos 
tradicionalmente académicos– y a lecturas que, aunque no se citen de forma directa, están en el fondo de la 
tematización de esta Tesis. Entre las principales lecturas destacan, al menos, las siguientes obras: Pardo, J.L, La regla 
de juego, Barcelona, Círculo de Lectores, Galaxia Gutenberg, 2004, Pardo, J.L., Estética de lo peor, Madrid, Barataria, 
2011; Pardo, J.L., Sobre los espacios: pintar, escribir, pensar, Barcelona, Serbal, 2006; Pardo, J.L., Esto no es música, 
Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2007; Ferlosio,R., Las semanas del jardín, Madrid, Destino, 2003. 
  Ver Apéndice “Glosario”, “Danza”.36
hasta el siglo XIX los artistas no tuvieron la intención de estar haciendo propiamente “arte”, 
por el simple hecho de que no existía esa categoría, entre otros motivos, porque no se habían 
dado las condiciones necesarias ni se habían puesto en marcha los mecanismos necesarios que 
permitiesen crear “artistas”. Así, por ajeno que resulte al oído actual, todo lo que se ha 
catalogado como “Poéticas” –empezando por la de Aristóteles– a menudo carece de 
pretensiones teóricas en general y de análisis filosófico en particular. Y ello porque tampoco 
existía la diferencia entre “artista” y “artesano”, motivo por el cual la mayor parte de los 
escritos anteriores al siglo XIX –como los llamados tratados de Música o Danza– están llenos 
de referencias más cercanas a lo técnico -cómo hacer un ejercicio- que a la definición o 
producción de teoría propiamente dicha –qué significado tiene el arte, de qué presupuestos 
parte, etc–. Por lo tanto, si se fuese rigurosamente positivista, no se podría tildar de “artistas” a 
Cervantes, Molière o Velázquez, como de hecho ellos mismos reconocían . 37
!
Pero hay al menos dos hechos que permiten hablar hoy de lo acontecido en los siglos pasados 
como “arte”. Se trata del surgimiento de dos nuevas disciplinas, la Historia del Arte y la 
Estética. 
!
El surgimiento de la Historia de Arte, un saber que surgió en los albores del siglo XIX fruto 
del laborioso trabajo de un grupo de profesores universitarios mayoritariamente anglosajones, 
fue una de las causas que permitió la aparición de categorías como “arte” o “artista”. Desde 
entonces, estos profesionales han llevado a cabo un trabajo encomiable de catalogación del arte 
con medidas que van desde lo espacio-temporal (“la pintura flamenca española del siglo 
XVII”), hasta temático (el “barroco español”). Este proceso ha hecho posible la existencia de 
unas categorías que denotan una serie de características que son generalmente aceptadas por el 
mundo académico y que permiten sentar las bases del diálogo. Ahora bien, dichas características 
son de carácter fundamentalmente histórico. Esta forma de acuerdo, necesaria por práctica, es 
el único medio de conseguir una referencia recta. 
!
 Pero, aunque la historia del arte surgida a partir del XIX haya sido la disciplina que 
finalmente haya hecho posible la catalogación más o menos estandarizada de las artes, ya 
existían anteriormente formas de ordenarlas, especialmente alrededor de la noción de Bellas 
Artes que, a su vez, tampoco tuvo un consenso definitivo. Tal y como se ha explicado en el 
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  José Luis Pardo advierte de esta distinción en diferentes artículos. Véase, “Crear de la nada” en Estética de lo peor, 37
madrid, Pasos Perdidos, 2011, pp. 17-41; “Cómo se llega a ser artista contemporáneo” Letras Libres, Febrero, 2003, 
disponible en: http://www.letraslibres.com/revista/convivio/como-se-llega-ser-artista-contemporaneo [Consultado 
16/10/2015]
“estado de la cuestión” ni siquiera dentro de la Historia del Arte la danza ocupa un papel 
relevante, aunque sólo sea porque esta disciplina centra su estudio mayoritariamente en las artes 
plásticas –y la danza y la música ya tienen una institución propia, el Conservatorio–. Sin 
embargo, la danza estuvo más presente en las consideradas Bellas Artes, un concepto que 
reunía a aquellas disciplinas artísticas que se consideraba que tenían un estatuto propio. 
!
El papel que la danza ha ocupado dentro de las Bellas Artes ofrece matizaciones importantes 
acerca del significado que ha tenido en el periodo histórico analizado en esta Tesis, que es 
anterior al surgimiento de la Historia del Arte. Así por ejemplo, predominaba una diferencia 
general entre “artes liberales” y “artes vulgares” en las que las primeras recogían a aquellas que 
implicaban un esfuerzo intelectual y las segundas un proceso manual o mecánico. Es por este 
motivo por el que durante la Edad Media y el Renacimiento lo que se conocía como “ars” 
significaba fundamentalmente destreza es decir, dominio de las reglas. Puesto que dentro de 
esta perspectiva el concepto de arte es indisociable del de regla –y éste, a su vez, del de 
racionalización – los materiales teóricos que se conservan hasta el Renacimiento son 38
fundamentalmente escritos que recopilan normas o estrategias prácticas sobre el modo de 
realizar las actividades artísticas, y que a menudo parecen cumplir un papel secundario respecto 
a la transmisión oral. Estos libros o materiales escritos son lo que va a denominarse Poéticas, es 
decir, conjuntos de principios, reglas o normas explícitas referidas a un arte, en este caso el de la 
danza, que hacen las veces de suministradores de criterios de juicio. 
!
 En el caso de la danza puede decirse que en términos generales, tuvo más protagonismo 
dentro de las Bellas Artes que en la Historia del Arte. Aunque Perrault ya intentó estipular el 
uso del concepto de Bellas Artes en su obra Cabinet des beaux arts de 1690, fue Batteaux quien lo 
consiguió en 1747 en su libro Les beaux arts reduits à un seul principe, en el que la danza es 
considerada una de las Bellas Artes junto con la escultura, la pintura, la poesía o la música, en la 
forma específica del “arte del gesto” (“l’art du geste”). Fue en la traducción inglesa de su libro 
donde se eliminó la danza a favor de la retórica, una decisión tomada por el traductor alemán, 
ya que para Batteaux las bellas artes tenían que cumplir el requisito de imitar a la naturaleza, una 
norma que ni la retórica ni la arquitectura cumplían. A ello se añadieron las siete artes liberales. 
Pero pronto esta catalogación se volvió obsoleta, ya que en el siglo XIX comenzó a dudarse de 
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  El concepto de “razón” es uno de los más centrales de esta Tesis. Aparece expresamente aludido al menos en dos 38
sentidos: en la primera parte de la investigación, titulada “La danza cortesana”, en relación al término regionare utilizado 
para referirse a la abstracción característica de la exposición de reglas propias de los tratados del Renacimiento; la 
segunda en la tercera parte de la Tesis, titulada “Descartes en el ballet académico”, respecto a la categoría de 
“racionalismo” y la forma específica en la que usa el concepto de “razón” en la filosofía cartesiana.
que la música de baile, como la de Strauss, pudiese ser realmente un arte, lo que expulsó de 
forma más o menos definitiva a la música y a la danza de la noción de bellas artes. 
!
Pues bien, lo que propició esta expulsión fue una determinada noción de arte según la cual 
se considera como tal sólo aquello que aporta algún alimento espiritual: es por eso que, por 
ejemplo, el “vals vienés” no puede considerarse arte (si acaso, es visto como una forma de 
entretenimiento). Dentro de esta visión, la danza no goza de la trascendencia necesaria para ser 
considerada arte por  su referencia ineludible al cuerpo . 39
!
En este sucinto recorrido se pone de manifiesto que aunque las Poéticas sean lo que 
represente de forma más explícita las intenciones de sus protagonistas, comienza a identificarse 
en ellas un impulso que les lleva a movilizar sus intereses hacia la creación de un ámbito de 
teorización propio que presentan matices interesantes respecto a la mera recopilación de 
normas. Así, estas Poéticas pueden englobarse dentro de un intento de teorización explícita del 
arte cuyo impulso puede reconocerse en la noción latente de “bellas artes” . 40
!
La Estética también ha hecho posible que exista un cambio de perspectiva. Surgida en los 
albores del siglo XIX, su nacimiento está relacionado con una figura concreta, la de Inmanuel 
Kant. Es en su libro La crítica de la Facultad de Juzgar de 1790 donde se establece por primera vez 
una relación directa entre la alta especulación filosófica y el arte, una teorización rigurosa que es 
posible gracias a que esta obra se fundamenta, a su vez, en la Crítica de la Razón pura de 1781. El 
análisis de esta relación sobrepasa la intención de este prólogo, pero sí hay que tener en cuenta 
lo que constituye el elemento principal en la conexión de estas dos disciplinas que hasta 
entonces estaban separadas: se trata de la noción de Belleza que se piensa por primera vez como 
una categoría filosófica separada del gusto empírico y meramente subjetivo. En efecto, hasta la 
publicación de la Crítica del Juicio, incluso cuando los filósofos escribían sobre arte, no lo hacían 
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 Tatarkiewicz, W., Historia de las seis ideas: arte, belleza, forma, creatividad, mímesis, experiencia estética, trad. 39
Francisco Rodríguez Martín, Madrid, Tecnos, 2006. En este libro pueden consultarse otras catalogaciones que también 
son importantes para comprender el significado que la danza tenía dentro del conjunto del arte. Especialmente en el 
capítulo “Arte”, el autor explica cómo la noción de “Danza” estaba incluida en la de “Bellas artes” en autores tan dispares 
como Blondel en el siglo XVII, o Vico y Harnis en su noción de “artes elegantes y agradables”. Otra catalogación la 
propuso Dessoir en 1906 cuando la clasificó junto a la poesía como una de las artes representativas. Todas estas 
catalogaciones demuestran que la danza ha formado parte de visiones muy distintas, algo que, además de permitir 
comprender el papel que tenía en cada contexto histórico, enriquece la pluralidad de su significado y posibilita el 
acercamiento desde diferentes disciplinas.
  Durante la Ilustración tuvo lugar una de las mayores polémicas acerca del modo en que debía catalogarse la danza. 40
Esta polémica surgió al albor de la “Enciclopedia ilustrada”. Especialmente Jean-Georges Noverre (1727-1810, teórico 
de la danza en cuyo homenaje se celebra actualmente el Día Mundial de la Danza) junto con su contemporáneo Gaspar 
Angiolini mantuvieron una auténtica cruzada para determinar quién podía escribir sobre este arte en la gran obra de la 
Ilustración. Ver Noverre, J.G. “Carta VIII” en Correspondencia, Madrid, Librerías Deportivas Esteban Sanz, 2004.
desde una perspectiva autónoma separada de las nociones de “bellas artes”, esas que están más 
cercanas a la noción de artesanía y de Poética: así por ejemplo el Compendium Musicae de 
Descartes, en rigor, no es más que un tratado de acústica empapado de consideraciones de 
carácter psicológico, características que también impregnan obras como La norma del gusto de 
David Hume. Es sólo tras la reflexión de Kant cuando las capacidades técnicas necesarias para 
aprender el dominio de un arte o las condiciones psicológicas que se proyectan al contemplar 
una obra, pasan a ser características secundarias con respecto al tema central que es ese plus de 
significado que contienen las obras de arte y que Kant encierra en el concepto de Belleza. Ahora 
bien, la Belleza para Kant es un producto del genio y en ese sentido, una consecuencia de la 
práctica de la libertad. El hecho de que este residuo de significación esté intrínsecamente 
relacionado con la libertad hace posible no sólo que el arte no sea reducible a la mera técnica (a 
la recopilación de normas, a la Poética) sino que sea justamente eso lo que permita que se de 
ese plus de significación que hace posible que surja la teorización filosófica. 
!
La Estética es entendida desde sus orígenes como un ámbito que permite la teorización más 
allá de la mera norma, una producción teórica que se hace desde la no rectitud del significado 
en tanto que es fruto de un acto de libertad. Para la Estética, el sentido de las obras de arte no 
es recto y no se basa, como en la historia del arte, en la búsqueda de categorías que permitan 
ordenarlas. Ello no implica afirmar que las obras de arte no tengan ningún significado, sino 
únicamente que no tienen un significado recto. Y es que Kant resuelve que, precisamente lo que 
no se puede aprender es la libertad . 41
!
Todo lo anterior –estas alusiones sucintas al nacimiento de la Historia del Arte y la Estética– 
ponen de manifiesto una clara diferencia entre lo que pueda llamarse Poéticas antiguas y Estética 
moderna, una distinción que suele pasarse por alto cuando se usan expresiones como “estética 
renacentista” o “estética barroca” . Por lo tanto, es la historia del arte la que permite, entre 42
otras cosas, situar una obra (por ejemplo en un determinado marco espacio-temporal que ha 
sido pertinentemente cargado de contenido) y la Estética la que puede dotar de significado a un 
conjunto de prácticas artísticas que, en principio, aparecen carentes de referencia filosófica recta 
o unívoca precisamente porque basan su análisis en una forma de usar la libertad. Y es que si 
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 Ahora bien, no es que a Kant no le interese la universalidad de la belleza. Existe un concepto, el de “universalidad 41
subjetiva” por el que, dicho sucintamente, cuando se afirma que una obra es bella no sólo se está queriendo expresar 
un gusto personal sino que se alude a la posibilidad de que podría serlo también para toda la comunidad. 
  Es especialmente importante el término “barroco” en esta Tesis. Respecto a la ambigüedad del término ha escrito 42
haciendo referencia a que no sólo puede ser considerado un tiempo histórico sino un modo. Este es el sentido que tiene 
en esta Tesis, que no quedará plenamente resuelto hasta el final de la misma. Ver Snyder, J., La estética del barroco, 
trad. Juan Antonio Méndez, Madrid, La balsa de la medusa, 2014.
bien es necesario por pragmático ordenar las obras de arte bajo signos reconocibles, esto es 
esencialmente distinto al acercamiento estético y filosófico, de manera que lo que puede ser 
sano para un ámbito (la historia) puede ser letal para otro (la filosofía). 
!
Pero hay algo, respecto a la danza, que comparten tanto la historia del arte como la estética. 
Se trata de la falta de teorización. Ya se ha mencionado que la danza presenta la problemática 
habitual del acercamiento teórico hacia el arte, pero se diferencia del resto en que no cuenta con 
parámetros más o menos establecidos que permitan consensuar ciertos significados. Si bien es 
cierto que algunos historiadores de la danza la catalogan de forma afín al resto de las artes, no 
siempre se valen de los mismos parámetros . Esta situación se da también dentro de la estética 43
que, normalmente se ocupa de artes plásticas o incluso de otro tipo de artes jóvenes –como el 
cine o la fotografía– pero apenas se ocupa de la danza, lo que ha generado una situación de 
desierto conceptual que la coloca objetivamente en situación de desventaja dentro de la 
Universidad. Y es que, aunque el objetivo de la estética no sea el de buscar signos rectos, es 
cierto que también genera ciertos consensos sobre algunas temáticas y, en tanto que la danza no 
ha formado parte de sus reflexiones al menos con la misma asiduidad que otras artes, se ha 
quedado fuera de ellos . 44
!
Ahora bien, aunque esto sea una polémica que atañe al arte en cuanto tal, dentro del 
universo de la danza suele considerarse que hay un plus de dificultad en su teorización por las 
condiciones mismas de su significado. Se llega con ello a la segunda de las cuestiones referidas 
al inicio de este proemio: no sólo hay una paradoja en el acercamiento teórico por medio de 
textos a un arte (que acarrea los problemas habituales de teorizar el arte en general), sino que se 
trata de afrontar el estudio de un tipo de arte que no se ha catalogado como el resto. Ahora 
bien, lejos de dar motivos de corte pragmático, son muchos los investigadores en danza que 
normalmente aluden al contenido de su definición para explicar la situación desértica en la que 
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  En el mundo de la danza se usan a menudo vocablos de forma expresamente distinta a como se utilizan en la 43
historia del arte. Así por ejemplo, a pesar de que la historia del arte tiene un significado bastante estipulado de lo 
neoclásico (a saber, la recuperación de los elementos greco-latinos que se llevaron a cabo sobre todo durante el 
Renacimiento), son muchos los coreógrafos y bailarines que se refieren a producciones de los siglos XX y XXI como 
neoclásicas, una palabra que expresa solamente la utilización actual de la técnica del ballet académico, con 
independencia de la alusión al mundo greco-latino. Este es el significado que otorgan a las obras del coreógrafo George 
Balanchine (1904-1983) creador del “New York City Ballet”.
  El filósofo Francis Sparshott explica, en su obra A measured pace: toward a philosophical understanding of the arts of 44
dance, que Hegel habría sido uno de los principales responsables de la exclusión de la danza de la Estética porque, en 
el momento en el que catalogó el arte, habría dejado de lado a la danza. El principal argumento de Hegel pasa por 
afirmar que puesto que la danza no es un arte propio –sino que está intrínsecamente ligado a otros como la música o el 
teatro– no goza de un ámbito de autonomía propio, lo que tiene como consecuencia un hecho todavía más importante: 
que no se pueda reducir a sistema. En Sparshott, F. A measured pace: toward a philosophical understanding of the arts 
of dance, Toronto, University Toronto Press, 1995.
se encuentra dentro del mundo académico . Y ello por dos motivos: si, como ya se ha 45
señalado, la danza es el arte de poner el cuerpo en movimiento ello implica necesariamente 
afrontar ciertas categorías como “cuerpo” y “movimiento”; pero además, la danza es un arte 
escénico y en ese sentido creado fundamentalmente para ser visto y no para ser leído. La danza 
se considera, por tanto, un arte intrínsecamente separado de lo textual por motivos que atañen a 
su propia esencia (una diferencia importante con otras artes como la ópera y sobre todo el 
teatro, que sí tiene una parte textual por lo que existe no sólo como arte escénico sino también 
como género literario, lo que ha facilitado enormemente su inclusión en la Universidad). 
!
Ahora bien, en esta investigación, aunque se reconoce lo que por lo demás es una situación 
objetiva –que, efectivamente, la danza no ha sido abordada académicamente al mismo nivel que 
otras artes, ni siquiera dentro de disciplinas como la Historia del Arte o la Estética– no se 
acepta que el motivo de ello sea la particular condición de su esencia. 
!
Por el contrario, se asume que el plus de dificultad de teorización de la danza proviene en 
realidad de un prejuicio anterior que parte de la consideración de una radical separación entre el 
mundo de la práctica y el de la teoría, a los que pertenecerían la danza y la filosofía 
respectivamente. Un prejuicio que se sustenta, a su vez, sobre la consideración de que la danza 
forma parte principalmente mundo de la poesía que está intrínsecamente separado –cuando no 
directamente confrontado– con el de la filosofía . Desde esta interpretación, como es lógico, 46
todo lo que pertenezca al ámbito de la poesía aparece directamente enfrentado con el filosófico. 
Desde los comienzos de la filosofía ésta habría estado confrontada con la danza en tanto que 
ésta formaba parte de la poesía, un arte bajo el que se incluía una suerte de pantomima hablada, 
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  Existen formas no académicas o universitarias de entender la investigación en danza. En Estados Unidos, 45
especialmente a partir de la Segunda Guerra Mundial, la danza entró a formar parte de la Universidad, una situación 
radicalmente distinta a la de los países europeos que a menudo tienen problemas para incluir a la danza en la 
Academia. Pero más allá de estas cuestiones pragmáticas son muchos los coreógrafos que reclaman que el propio acto 
coreográfico es una forma de investigación, en tanto que implica un proceso de búsqueda sobre música, movimiento, 
cuerpo, técnica o incluso material de carácter narrativo (como puede ser la bibliografía acerca de una obra). En esta 
Tesis se quiere poner en primer plano el problema de la inclusión de la danza en las formas habituales que las 
instituciones académicas, y más en concreto la Universidad y el Conservatorio, han tenido de teorizar el arte, de ahí el 
uso de categorías habitualmente utilizadas en ambos medios.
  Este hecho ha propiciado que, efectivamente, en la actualidad haya más investigaciones sobre danza desde el 46
terreno de la “poesía” que desde el propiamente filosófico. Uno de los rasgos en común más característicos de este 
conjunto de publicaciones es que están expresamente separados –cuando no directamente confrontados– con el ballet 
académico. Así, existen obras de carácter histórico como las de Isadora Duncan (ver Mi vida, Madrid, Losada, 2007; El 
arte de danzar y otros escritos, Madrid, Akal, 2008) u otras mucho más recientes que, aunque partan del ámbito de la 
filosofía, mantienen profundamente interiorizado el prejuicio de relación de la danza con la poesía. De entre las 
publicaciones en castellano destacan Macías Orborne, Z. El poder silencioso de la experiencia corporal en la danza 
contemporánea, Bilbao, Artezbai, 2009.
cantada y bailada que permitió el nacimiento del diálogo que fue, a su vez, uno de los elementos 
centrales de la práctica filosófica, como en la mayéutica socrática . 47
!
Este juicio previo parte seguramente de una cierta manera de contar el relato de la historia 
de la filosofía que tiene sus orígenes en una interpretación de Platón. Según este relato, que se 
haría desde la más escolar de las tradiciones, la teoría tiene mucho que ver con la quietud. 
Desde esta perspectiva, y como diría María Zambrano, teorizar es congelar: la teoría sería ese 
saber mortuorio encargado de recoger las características de la objetividad y condenado a 
expresarse desde la distancia, ya que no tiene otra intención que aunar las características 
esenciales del objeto de estudio, es decir, aquellas que no cambian en función al contexto, sino 
que se mantienen siempre iguales a sí mismas y que son, por eso mismo, eternas o, dicho de 
otro modo, objetivas. Lo demás (así lo cuenta, al menos, la tradición más escolar) es lo 
subjetivo, es decir, aquello que está condenado al vaivén cambiante de los sujetos que no sólo se 
mueven constantemente (y no sólo porque respiran, sino porque tienen la insidiosa costumbre 
de ir de acá para allá) y que, para colmo, tampoco se mantienen siempre iguales a sí mismos. 
Doxa y episteme habrían marcado, desde la Grecia clásica, los límites de dos universos 
irreconciliables. Y la danza, arte efímero donde los haya, se define por el movimiento y por si 
fuera poco, por un movimiento atravesado por el cuerpo. El cuerpo –ese objeto que cambia y 
que trae de cabeza a los filósofos– y el movimiento por el que, paradójicamente, se sintieron 
fascinados los primeros filósofos griegos y que dicen, dio origen a la filosofía. 
!
Esta interpretación es la que parte de una lectura de Platón que recuerda mucho a la manera 
en la que suele explicarse su teoría dentro de una determinada tradición escolástica. Según esta 
lectura, el filósofo griego habría afirmado que existe un mundo de las ideas en el que están 
contenidos los entes y del que el mundo sensible participa sólo en forma de grados. Pero esta 
noción presupone, al menos, dos cosas que son tan difíciles de argumentar como de refutar: en 
primer lugar, que la teoría y la práctica se relacionan fundamentalmente en términos de 
participación en forma de grados (¿cuánto se asemeja este paso de ballet a la forma perfecta de 
hacerlo?) y además, que existen las “ideas en sí” (una idea del Amor en sí) que, precisamente 
por ser “en sí”, presupone una noción de esencialidad y quietud eternas (porque la verdad, una 
vez alcanzada -precisamente por ser objetiva- no puede cambiar nunca jamás). De ser así, la 
teoría de la danza estaría intrínsecamente condenada al fracaso, precisamente por reunir dos 
características tan opuestas al pensamiento tradicional: el movimiento y el cuerpo o, peor aún, el 
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cuerpo en movimiento, de suerte que generarían una dualidad irreconciliable que tiene una 
consecuencia obvia a saber, que la danza y la filosofía tengan que medirse, necesariamente, con 
varemos distintos. 
!
Al contrario, en esta Tesis no se da por hecho la veracidad de esta interpretación que se 
considera, como ya se ha señalado, un simple aunque importante prejuicio. Por eso se parte de 
la negación de que la danza pertenezca necesariamente y de forma exclusiva a todo lo que 
concierne al ámbito de la poesía, aunque sólo sea porque este no esté radicalmente separado de 
la filosofía. Y, a su vez, se sobreentiende que la filosofía no se ocupa solamente de cuestiones de 
carácter eidético o que, al menos, el papel que pueda cumplir no está necesariamente reducido a 
ese ámbito, sino que goza de una flexibilidad que la permite abordar espacios más amplios 
como la creación de conceptos o la puesta en cuestión de significados estipulados. El resultado 
de ello es que los varemos con los que se pueda medir la danza sean categorías filosóficas al 
uso. Bajo este presupuesto se utilizan a lo largo de esta investigación expresiones como “ballet 
racionalista”.  
!
Ahora bien, esta decisión no está marcada por una imposición previa, sino que parte de un 
análisis consecuente con el propio contenido estudiado en la Tesis. Los textos que se analizan 
en la investigación demuestran características plenamente integradas en el universo conceptual 
del arte y la filosofía, de suerte que gran parte del ejercicio de escritura de la Tesis consiste en su 
justificación. Y ello no tanto por las particularidades de la definición de danza –que, 
ciertamente, la convierten en una realidad esencialmente efímera– sino por la forma en la que 
los teóricos (predominantemente, aunque no sólo, los del ballet) se han acercado a ella. A lo largo 
de esta investigación, el lector podrá comprobar que lo que se denomina “ballet” es un tipo de 
danza cuya teoría y práctica se ha abordado con los métodos más tradicionales de escritura. Y 
es en este sentido en el que no se diferencia del resto de artes, es decir, el teórico de la danza no 
ha utilizado métodos distintos para registrar su arte que los que usaban, por ejemplo, los 
músicos o los pintores; de hecho, desde los comienzos de su teorización –que, como en el resto 
de las artes, puede registrarse desde el Renacimiento– se ha visto envuelta en polémicas 
similares a las de la música, el teatro o la ópera, artes de las que, por lo demás, tampoco se 
encontraba específicamente separada. Entiéndase: no se trata de que, en la práctica, las formas 
de registro de la danza no hayan sido efectivamente diferentes que las de otras artes (pues, 
lógicamente, no es lo mismo una partitura de música que una de ballet) sino de que todas ellas 
forman parte de una mismo modo de registro, el escrito. 
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Esta situación permite que con ella se puedan usar las etiquetas habituales que utiliza tanto la 
historia del arte (renacentista, barroca), como la filosofía (clasicista, racionalista) aunque se 
acepte que, el uso que de éstas puede hacerse en la danza, implique algún tipo de cambio en la 
visión de la estética; es por eso que habrá que asumir las consecuencias de pensar el cuerpo o el 
movimiento desde la danza, que no serán las mismas para el filósofo que las ha pensado 
solamente desde la pintura o el cine, por ejemplo. La Tesis, por tanto, asume esta doble 
posición: que la danza pueda ser pensada desde varemos habitualmente utilizados en la filosofía 
y que ese acto de pensamiento tenga consecuencias para la filosofía misma. En este sentido, se 
dirá que el ballet es “racionalista” y se asumirá que la noción de racionalismo pensada desde la 
danza implica una determinada interpretación de conceptos como “Mathesis” o “figura” . Con 48
este enfoque tampoco se pretende que el ballet pierda su especificidad dentro del conjunto de 
las artes, bien el contrario, se considera que asumir las consecuencias que su estudio pueda tener 
en la filosofía no hace sino potenciar sus cualidades más íntimas. 
!
Hasta ahora se ha afirmado que el modo específico en el que el ballet se ha registrado son las 
formas habituales de la escritura pero, ¿qué se entiende por escritura?, y sobre todo, ¿por qué 
basar el análisis de la danza en textos escritos?  
!
Hay un motivo claro: la danza se ha registrado en forma de texto desde sus orígenes. De 
hecho, el primer escrito que se conserva es la descripción de una danza . Quizás la prueba más 49
definitiva a favor de la no separación entre teoría y práctica de la danza –al menos en el sentido 
de la interpretación “platónica” de la tradición anteriormente aludida– sea el propio hecho de 
que se haya escrito la danza con un carácter más o menos universal. Y es que aunque lo 
analizado en esta investigación sea el caso específico del ballet –que es, seguramente, el tipo de 
danza que ha utilizado los métodos de escritura más tradicionales– su escritura no es exclusiva 
de él. 
La cuestión central pasa entonces a la pregunta acerca del motivo por el que, ya desde la 
Grecia clásica, se ha intentado registrar el movimiento. La respuesta evidente parece ser que 
para conservarlo en el tiempo (ya que ese es el papel que, al menos de forma acrítica, tiene la 
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escrito: de hecho, únicamente se ha registrado una parte muy minoritaria de ella (la de las clases altas, que eran las 
únicas letradas y con acceso a la cultura) relegando al resto al plano de la transmisión oral. Ver Ferlosio, R.S., Las 
semanas del jardín, Madrid, Destino, 2003.
escritura), pero en realidad la intención de los escritores de danza ha sido, para ser más exactos, 
la de conservar el buen danzar (es decir, la buena -o correcta- manera de hacer bien una danza). 
Este matiz resulta importante para comprender el contexto general desde el que escriben 
autores tan dispares como Platón o Aristóteles, los primeros tratadistas del renacimiento 
quatroccentista o los del periodo de Luis XIV. Todos –todos los anteriores al nacimiento de la 
Estética– tienen en común esta intención que puede ser catalogada de “moralizante”, por lo 
que no se trata tanto de una forma de conservación para el futuro como de salvaguardar una 
modalidad. 
!
Ahora bien, aunque el rasgo moral de sus escritos sea evidente, es obvio que la conservación 
misma de la danza también es importante. En estos textos se deja entrever un enfoque que 
tiene la intención de conservar una práctica y no la de ahondar en una teoría, siendo que los 
aspectos teóricos aparecen siempre subordinados a las exigencias prácticas. El libro de danza 
anterior al siglo XIX contiene fundamentalmente reglas sobre el modo correcto de danzar que 
han sido redactadas, casi siempre, por personas que practican o han practicado la danza. Los 
textos de danza analizados en esta Tesis son, por derecho propio, Poéticas. Y lo son incluso en 
aquellos casos en los que, como se verá, sus autores demuestran una manifiesta tendencia a la 
teorización e incluso preocupaciones que están cercanas al pensamiento filosófico . Y nada 50
parece mejor para direccionar la correcta práctica que someter el movimiento a la escritura, 
considerada la mejor amiga de la memoria. Para la tradición Occidental, la escritura representa 
el registro fiable por excelencia, por eso se usan las firmas para corroborar la autenticidad de un 
documento. 
!
 Los libros que atañen exclusivamente a la danza –y que llevan existiendo al menos desde el 
Siglo XV– esos manuales que recogen normas sobre cómo hacer tal o cual paso de danza o esta 
u aquella parte de la clase de ballet, o lo que es lo mismo, las reglas explícitas de la danza- están 
escritos a menudo desde un doble olvido: por un lado el de la elasticidad y vulnerabilidad a la 
que las reglas están sometidas incluso en su propio tiempo y que hace que, irremediablemente, 
vayan cambiando poco a poco (¿o es que acaso un mismo bailarín realiza dos veces de forma 
exactamente igual un mismo movimiento?) y por otro, de que los bailarines, como cualquier 
comunidad, en tanto usuarios de ella, la cambian precisamente porque la usan. Dicho de otro 
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modo: este tipo de teoría escrita de la danza está redactada por así decirlo, originariamente por 
“intérpretes” (bailarines o ex-bailarines en su mayoría, músicos o coreógrafos) y no por 
teóricos. Y los intérpretes olvidan que es precisamente en el momento en el que se escribe algo 
cuando se puede comenzar a tener una distancia sobre ello, en tanto que existe un soporte 
práctico sobre el que establecer una comparación. Luego con independencia de la intención 
recolectora de la mayor parte de los teóricos de danza, del afán conservador y tradicionalista de 
sus intenciones expresamente aludidas, el hecho mismo de escribir la danza permite marcar una 
distancia sobre ella. 
!
Por lo tanto incluso cuando la escritura en danza no la han escrito teóricos externos a ella, 
abre desde sí misma, irremediablemente, una atmósfera de posibilidades interpretativas que la 
mera práctica no puede ni sospechar, aunque sus usuarios siempre tienen la sensación de estar 
contando la misma historia . Se abre la posibilidad, entonces, de la creación consciente de un 51
tipo de escritura de la danza (sea narrativa, abstracta, filosófica o de cualquier otro tipo) sobre la 
base de una relación menos ingenua con la escritura, que deja de ser considerada un mero arte 
reproductivo o mecánico, y que de hecho aspira más a sustituir la realidad que a encerrarla. 
!
Y es que parece que la escritura sólo registra las cosas pero, en realidad, el propio acto de 
escritura las está cambiando en tanto que permite mirarlas desde fuera. La escritura tiene la 
cualidad de poner de manifiesto las reglas de juego de aquello de lo que se trata, de dejar 
constancia de las pretensiones directamente aludidas de sus protagonistas que, lógicamente, 
también tienen que ser respetadas. 
!
Si, en términos generales, los teóricos de la danza han querido registrar “el buen danzar”, sus 
diferentes métodos de escritura contienen lo que pueden denominarse las “reglas explícitas” de 
la danza. Con ello no quiere decirse que los textos de danza, como cualquier otro, no tengan 
referencias implícitas. Las tienen, pero son precisamente las que se han perdido y las que hacen 
tan difícil la reconstrucción de las danzas antiguas.  
Lo que se analiza en esta Tesis es precisamente el modo en el que se han puesto de 
manifiesto esas reglas explícitas desde la plena conciencia de que son ellas las únicas que 
constituyen el material que tiene hoy en día a disposición el investigador que quiera generar un 
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discurso riguroso sabiendo, por otro lado, que dichas reglas están pensadas para la práctica y que, 
aunque tienen una intención eminentemente pragmática que se corresponde de pleno con lo 
esencial de la danza (a saber, un arte hecho para ser visto, no para ser leído) son ellas las únicas 
que pueden revelar las intenciones programáticas del teórico. Dicho de otro modo: con 
independencia de que se cumplan o no en la práctica, las reglas explícitas revelan una intención 
que se puede rastrear y registrar y expresan algo del espíritu, de la intención y de la época en la 
que fueron escritas. En esta Tesis se analizan desde la conciencia, además, de que precisamente 
por haber quedado escritas, pueden ser interpretadas. Una interpretación en la que no todo vale, 
precisamente porque el texto escrito hace las veces de límite al sinfín de posibilidades 
interpretativas. 
!
La importancia metodológica de este enfoque es tan central para la Tesis que merece la pena 
señalarlo una vez más. En esta investigación la lectura de la danza se hace desde el tenso 
equilibrio que supone el límite infranqueable de que los escritores de danza hayan tenido la 
pretensión de salvaguardar la buena práctica, y el efecto inmediato de la escritura como escape a 
dichas reglas. El relato de esta Tesis se inscribe precisamente en esa tensión, esa que se ejerce 
















  Con ello se opta por dejar de lado la “proyección retroactiva” según la cual existen límites a la interpretación desde el 52
presente, pues hay condiciones ineludibles que hacen las veces de límite, en este caso, el propio texto y las condiciones 
explícitas de sus autores. El tópico focaultiano lo explica de forma clara: no se trata de hacer historia de la filosofía 
moderna desde el presente, sino de hacer (una) historia del presente de la filosofía moderna. Este enfoque es el único 
que permite que la investigación del ballet del siglo XVII pueda ser hoy relevante.
b.– La categoría de texto en danza. 
!
Reconocido, al menos en sus aspectos esenciales, el sentido de la escritura en danza, ¿cómo 
se manifiesta en concreto en esta investigación?, es decir, ¿qué tipo de material concreto se usa 
y cómo se interpreta? 
!
En términos generales, los materiales de danza que se analizan en esta Tesis son Poéticas –es 
decir, reglas o conjuntos de normas– pero su acercamiento es estético. Este material es al 
menos de cuatro tipos, que se enumera a continuación por orden de importancia: 
En primer lugar, los “tratados” de danza. Con este término se alude a los escritos que tienen 
la intención de recopilar el buen danzar y que van desde meras anotaciones prácticas que 
parecen propias de maestros, hasta teorizaciones explícitas. El nacimiento de la teoría de la 
danza como disciplina autónoma se da en el Renacimiento, adentrándose progresivamente en el 
terreno de una mayor conceptualización . 53
!
Todo este conjunto de escritos –los mismos que copan todos los “estudios de caso” de esta 
investigación– se consideran los más importantes porque es en los que aparece una intención 
explícita de conceptualización de la danza y en este sentido, se consideran sintomáticos del 
sentir de la época en la que fueron escritos. 
!
En segundo lugar, la notación en danza: el análisis de la escritura podría ser pictórico , pero 54
en esta investigación se ha optado por leer la notación como una forma de texto, es decir, se 
considera parte del modo de sistematización del movimiento y en ese sentido también 
sintomática de un modo de conceptualizar la danza, precisamente por ser una parte 
indispensable del modo de escritura de los bailarines. Así, por ejemplo, no será lo mismo el 
cuerpo entero del bailarín retratado en el libro Orchesografía de Thoinot Arbeau [1], que el de 
Feuillet en el que el cuerpo del bailarín es sustituido por un complejo núcleo de relaciones que 
se expresan por puntos y rayas [2]. Se trata de leer un conjunto de imágenes que se inscriben, 
en la mayor parte de los casos, dentro de los propios tratados de danza. 
!
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En tercer lugar, los argumentos de ballet, es decir, el relato o argumento de la obra que se 
quiere representar. Este tipo de material demuestra un cambio de perspectiva respecto a la 
danza cuando aparece por primera vez, en tanto que es sintomático de un tipo de danza que ya 
no se hace sólo en los salones privados sino que se baila también en el escenario. Y es que una 
de las características que tenía la danza de salón es que no tenía argumento, siendo un complejo 
ritual de sublimación de los modales de las clases altas. La danza escénica, por el contrario, 
aparece expresamente relacionada con el argumento.  
!
El papel que los argumentos tenían en la danza equivale al actual programa de mano. 
Constituyen una fuente importante para el investigador en tanto que permiten medir la 
distancia entre las pretensiones conscientemente aludidas y el resultado práctico de ellas, como 
sucede entre los tratados de danza y los argumentos de ballet, especialmente cuando su autor es 
el mismo y ha explicitado una serie de reglas para interpretar una obra (es el caso de 
Ménestrier). 
!
En cuarto lugar, cabe resaltar otro tipo de materiales como la crítica de danza, las reseñas en 
prensa o las partituras: todas ellas ayudan a situar justamente a la danza en su contexto y 
permiten también medir la distancia entre la teoría y la práctica. Es especialmente relevante el 
caso de las partituras (que a menudo aparecen dentro de los propios tratados) y las notas de 
prensa, que aluden a polémicas entre músicos y bailarines, especialmente en la atmósfera en la 
que nace el ballet. 
!




































En esta primera parte de la Tesis se analiza el surgimiento de la teoría de la danza. Ligado a 
las condiciones que se han expuesto tanto en la introducción metodológica, como en el 
proemio, se busca el origen de lo que se ha denominado “teoría elaborada de la danza”. Con 
esta expresión se alude a aquellas publicaciones realizadas bajo la intención expresa de escribir 
la danza, bien sea para recopilarla (poética), bien para teorizarla. No obstante, esta búsqueda de 
contenido se hace aludiendo solamente a aquellas características que resultan pertinentes para el 
ballet actual, por lo que parten de un análisis retrospectivo. Éste, tiene una triple intención 
clarificadora. 
En primer lugar, responde a la intención de dotar al investigador de filosofía de algunas de 
las herramientas necesarias para comprender el sentido de las danzas descritas en los estudios 
de caso. A ello se dedica el primer capítulo, que se centra en el esclarecimiento de la tipología de 
las llamadas “Danzas Cortesanas”. A través de un análisis histórico, se delimitan algunas de sus 
características esenciales y se señalan las fuentes escritas de la danza, lo que se traduce en la 
enumeración de los principales tratadistas. Así, por medio de un resumen panorámico –que no 
aportará nada nuevo al investigador en danza en lo que a datos se refiere– se delimita el tipo de 
danzas sobre las que versa esta investigación. 
En segundo lugar, este análisis responde a la intención de construir un relato coherente con 
la Tesis. El tipo de danzas y autores descritos en esta primera parte tienen la intención de 
contrarrestar a los del periodo barroco y racionalista, haciendo las veces de introducción a los 
mismos. Puesto que una de las metodologías utilizadas en esta investigación es la de contraste, 
esta primera parte hace las veces de oposición a la última, en la que muchas de las características 
aquí relatadas cobran sentido. Así por ejemplo, si los autores protagonistas de los estudios de 
caso de la primera parte describen la danza por medio de la disposición personal del bailarín (en 
el que éste hace las veces de centro emanador del sentido, y a cuyo albor se define la técnica de 
un modo descriptivo), en la notación cercana al espíritu de la Academia de Danza el sujeto 
recorre analíticamente el camino marcado por la notación . 55
En tercer lugar, responde a la intención de relatar al investigador de filosofía el contenido de 
algunos de los tratados más conocidos de la historia de la danza. A ello se dedican los estudios 
de caso. Para cumplir con estas tres exigencias, el contenido se divide en tres capítulos. 
El primero se dedica a una aproximación histórica que versa sobre las características y 
fuentes de las llamadas “danzas cortesanas”. La intención no es ofrecer un análisis histórico 
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pormenorizado, como darle al investigador en filosofía los datos necesarios para comprender el 
sentido de las danzas sobre las que escriben los protagonistas de los estudios de caso. Estas 
danzas, integradas en la Corte, se definen por medio de un conjunto de características 
identificables. Así por ejemplo, resulta ineludible reconocer la separación entre las danzas bajas 
y las altas, puesto que sólo de las primeras versarán los tratadistas. 
En el primer capítulo también se esclarecen algunas de las fuentes de la escritura de la danza. 
Ello responde al objetivo de ir familiarizando al lector con el tipo de materiales en los que se 
escribe danza. De entre estas fuentes, unas son directas (los llamados tratados de danza) y otras 
indirectas (como ciertas partituras musicales o los libros de modales). Con las características y el 
tipo de fuentes identificadas, se comienzan a exponer los estudios de caso.  
El conjunto de esta primera parte tiene tres cuatro consecuencias ineludibles: por un lado, 
permite clarificar el uso de la terminología conceptual (humanismo, racionalismo) Y es que, 
como se verá a lo largo de los estudios de caso, la danza carece de un consenso más o menos 
estipulado para referirse a la sensibilidad que expresan estos tratadistas. Por otro, permite 
cuestionar el uso mismo de categorías. Pues, si bien estas son prácticas para designar realidades, 
no resuelven plenamente lo concreto de cada estudio de caso. En tercer lugar, este conjunto de 
autores permiten identificar fuera de Francia gran parte de la sensibilidad que la Académie royale 
de Danse institucionaliza. 
Finalmente, y en lo que respecta al papel que esta parte cumple dentro de la propia Tesis, 
podrá verse que el conjunto de esta parte conecta con las otras dos que conforman esta 
investigación. Esta primera versa sobre lo que se conoce como “humanismo en danza”. La 
segunda, centrada en la figura de Luis XIV, mezcla elementos humanistas con otros 
racionalistas, por medio de un uso político tan inteligente como totalitario. El esclarecimiento 
del humanismo resulta central para comprender la otra cara de la Academie royale de Danse, así 
como gran parte de la imaginería utilizada en los ballets que se crearon en su entorno. La 
tercera se centra en el uso pleno del llamado racionalismo, un ejercicio de interpretación que se 
argumentará pormenorizadamente. Por lo demás, el último protagonista del estudio de caso 
(Raoul Auger Feuillet) se siente parte de la tradición que enarbola el primero (Thoinot Arbeau). 





I.A.– LA DANZA CORTESANA 
!
I.A.1.– Características. 
En las siguientes páginas el lector encontrará una aproximación general a la definición, 
tipología, técnica y estilo de las llamadas “danzas de Corte”. Siguiendo el análisis textual 
apuntado en el proemio, esta caracterización panorámica se asienta en una doble lectura; por un 
lado, en las fuentes originales –especialmente en lo que concierne a los tratados–, y por otro en 
los libros de historia de la danza. Todo ello con el objetivo de identificar en las danzas de este 
periodo las características que presentan una continuidad con la belle danse barroca y, a su vez, 
con el actual ballet académico, en lo que resulta una lectura desde el presente que privilegia el 
estudio de nociones como la alta cultura, la racionalización de los modales o el uso político de 
la puesta en escena. Este ejercicio tiene como intención general relatar al investigador en 
filosofía algunas de las características esenciales de los bailes de este periodo, un relato que se 
llevará a cabo a partir de una serie de tópicos que, en general, son ampliamente conocidos por 
el experto en danza. 
Y es que son muchos los historiadores del ballet que cifran el nacimiento de este tipo de 
danza en la Corte renacentista, en la que identifican el origen más remoto de la actual técnica y 
la danza teatral. Lógicamente, las obras más generales de historia ofrecen una panorámica 
mayor respecto a las fuentes directas, en las que los tratados teóricos constituyen una cita más . 56
No obstante, especialmente a partir del auge de la investigación en danzas históricas que se dio 
en los años 80 del siglo XX, también existen publicaciones volcadas en identificar características 
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  En español son pocas las referencias de los manuales generales de danza: se incluyen en el libro de Abad, Ana, 56
Historia del ballet y de la danza moderna, Madrid, Alianza, 2008; Carrera, Nieves Ballet: Nacimiento de un arte, Madrid, 
Librerías Deportivas Esteban Sanz, 2010; Bonilla, Luis, La danza en el mito y en la historia, Madrid, Biblioteca Nueva, 
1964; Salazar, Adolfo, La danza y el ballet, México DF, Fondo de Cultura Económica, 1964; Markesinis, Artemis, Historia 
de la danza desde sus orígenes, Madrid, Librerías Deportivas Esteban Sanz, 1995. 
De las traducciones al castellano destacan: Reyna, Ferdinando, Historia del ballet, trad. Manuel Tamayo, Madrid, 
Daimon, 1985; Horst Luis Formas preclásicas de danza, trad. Oastora Sofia Nogués, Buenos Aires, Editorial 
Universitaria de Buenos Aires, 1966; Lifar, Sergio, La danza, trad. F. de la Reguera, Barcelona, Labor, 1968 (un libro que 
cuenta la historia de la danza profundamente centralizado en el ballet); Beaumont, Cyril, Breve historia del ballet, trad. 
Roberto I. Carman, Ricordi Americana, Buenos Aires, SAEC, MCXLIX y Sarchs, Curt, Historia universal de la danza, 
trad. A. Jascalevich, Buenos Aires, Centurión, 1944.
muy específicas de las danzas de Corte renacentistas . En general, son pocas las obras que se 57
preocupan por el estatuto de este arte partiendo de un previo análisis metodológico sobre las 
fuentes . Esta situación hace que, aunque no haya un consenso básico respecto a temas 58
fundamentales (como el origen etimológico del término, la tipología, el papel social y político o 
la catalogación temática), se den sin embargo una serie de tópicos que, aunque las publicaciones 
más específicas han puesto pertinentemente en cuestión, siguen presentes tanto en el lenguaje 
oral como en algunos textos de historia general. 
Dos conceptos básicos, que aunque no están presentes en las fuentes primarias de danza 
resultan muy útiles para cuestionar estos tópicos, son la distinción entre alta y baja cultura, y la 
diferencia entre danzas teatrales y para-teatrales. A pesar de que en el arte actual las fronteras 
entre alta y baja cultura se han difuminado, es evidente que en el siglo XVII estaban muy 
vigentes . Tanto es así que, de forma directa o indirecta, la distinción entre danse haute y basse-59
danse está presente en todos los textos de teoría de la danza . Esta diferencia, aunque hunde sus 60
raíces en un conjunto de condiciones de carácter social, sobrepasa esos límites. 
Por lo tanto, la diferencia entre estos dos tipos de danzas es importante no sólo para respetar 
una noción que, aunque implícita, es básica en la concepción de los primeros teóricos de este 
arte, sino porque apunta a una realidad que, a pesar de haber sido matizada y puesta en 
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  La mayor parte de ellas proceden de Estados Unidos y de Italia. Se trata de obras con un enfoque estético como la 57
de Mark Franko “Renaissance conduct literature and the basse danse: the kinesis of Bonne Grace”, en Persons in 
groups: social behavior as identity formation in Medieval and Renaissance Europe, ed. Richard C. Trexler, Binghamton 
(New York): Medieval and Renaissance Texts and Studies pp. 55-66; también destaca de Lombardi, Carmela, Danza e 
buone maniere nella società dell’antico regime: tratatti e altri testi italiani tra 1590 e 1790., Siena: Università degli Studi di 
Siena, Mediateca del Barroco, 2000; Brainard, Ingrid, en “The Art of Courtly Dancing in the Early Reinnaissance” (West 
Newton, Mass.: I.G. Brainard, 1981.
  De entre las obras con un carácter metodológico, o reflexivo sobre la propia disciplina destacan, Nocili, Cecilia y 58
Pontremoli, Alessandro (eds), La disciplina coreologica en Europa: problemi e prospettive, Roma, Aracne, 2000, y 
Nordera, Marina La réduction de la danse en art (XV-XVIII siècle) en “Réduire en art: la technologie de la Renaissance 
aux Lumières, eds, Pascal Dubourg Glatigny y Hélène Vérin, París, Éditions de la Mason des Sciences de l’Homme, 
2008, pp. 269-291. Esta última resulta interesante por plantearse el problema de la centralidad de la Ilustración en la 
perspectiva de los estudios, tocando una cuestión que afecta de lleno a esta Tesis: la lectura de los textos del 
Renacimiento como “precursores” de la modernidad del siglo XVII y de la Ilustración francesa.
  Los teóricos de la danza del Siglo XVII utilizan las expresiones de “danzas altas” o “danzas bajas” de forma explícita. 59
Lo que no pertenece a su vocabulario es la extensión a los términos alta y baja cultura que, creados ya en el siglo XX, 
suponen un recurso muy útil para comprender el alcance de sus posturas. Los términos proceden en realidad del inglés 
(“high culture" y “low culture", respectivamente) y fueron acuñados por primera vez en 1869 por el escritor Matthew 
Arnold en su libro Culture and Anarchy. En este texto, la alta cultura está definida como una forma de empeño 
desinteresado a favor de la perfección humana, y específicamente separado -aunque no confrontado- con el de conocer 
lo mejor de lo que se ha dicho y pensado en el mundo. El uso de estas expresiones sigue presente a partir de los 
numerosos modos en los que se ha generalizado. Estos datos me han sido facilitados por la historiadora del arte Julia 
Ramirez Blanco.
  Ver Apéndice “Glosario”: “Danse haute” y “Basse danse”. En este capítulo se ha optado por escribir las expresiones 60
danse haute (danza alta) y basse danse (danza baja) en francés por una cuestión pragmática: como se explicará a 
continuación, por motivos estilísticos las llamadas “danzas altas” son las bailadas por las clases bajas y las “danzas 
bajas” por las clases altas. Para evitar una posible confusión se ha decidido dejar la expresión en francés ya que es en 
este idioma el que se usa habitualmente para referir las expresiones del ballet académico.
cuestión, está presente en la actualidad, en tanto que el origen de la técnica y el estilo de danza 
del ballet tiene enormes aires de familiaridad con las que resultan las nociones básicas de la 
danza de este periodo. Dicho de otro modo, esta distinción resulta pertinente no sólo porque 
está presente en los teóricos de la danza del siglo XVII –lo que la convierte en un recurso útil 
para el estudio riguroso de las danzas históricas–, sino porque está fuertemente asentada en la 
actualidad. Así, en numerosas ediciones de diccionarios y enciclopedias se insiste en la 
procedencia aristocrática del ballet, considerado un descendiente directo de las clases altas . 61
Por ejemplo, el historiador Ferdinando Reyna, en el “Diccionario Larousse de la danza” explica 
la distinción entre danse haute y basse-danse de la siguiente manera: 
!
[D]anse (basse), danza de pasos, marcados o deslizados, hechos a ras de suelo, por oposición 
a las danzas saltadas y al “balli”. Se puede encontrar la basse danse en los primeros tratados 
de coreografía: Domenico da Piacenza, Guglielmo Ebreo, etc. No varía en sus 
movimientos. Es una danza que se hace sobre la mesura ternaria acompañada en general 
por la pequeña arpa. Los ejecutantes se agarraban por el dedo meñique de la mano y se 
pavoneaban, tanto el caballero como la dama, delante de la asistencia reunida en una sala. 
Al contrario, la danza de “balli” (en francés, “bals”), tiene un ritmo variado y la propia 
danza tendría una parte mímica (...) teniendo otras más series y graves. Es esta variedad del 
ritmo la que impone la preferencia al balli. En efecto, en el siglo XVI, la basse danse deja de 
estar de moda, y después de Arbeau, su uso se disipa poco a poco, quitándole el lugar a 
otras danzas más variadas y más dinámicas . 62
!
Tal y como se indica en buena parte de los manuales y libros de historia de la danza, la danse 
haute era el tipo de danza que bailaban las clases bajas; generalmente protagonizadas por el 
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  Una idea difícil de citar –pues quizás pertenezca más al mundo amateur y a la transmisión oral– es la asociación del 61
ballet a la burguesía. Al igual que en el resto de las artes, a partir del siglo XVIII la burguesía releva a la aristocracia 
copando parte de la escena artística, antes solamente reservada a las clases alta. En el caso de la danza, se trata de un 
relevo que toman al menos hasta el Siglo XX, cuando el ballet académico tiene su máximo esplendor en los países 
comunistas (está ampliamente documentado el caso de Rusia, China y el de Cuba –a este respecto es recomendable el 
libro Alonso, Alicia, Diálogos con la danza, La Habana, Letras Cubanas, 2010–). El sociólogo Elias Norbert ha hecho 
referencia a este proceso: “La burguesía francesa, que era activa políticamente, así como reformista en algunos de sus 
sectores, y finalmente, hasta revolucionaria por un corto periodo, en realidad, estuvo siempre muy vinculada -y siguió 
estándolo- a la tradición cortesana tanto en su comportamiento como en la modelación de sus afectos. Esta vinculación 
se mantuvo incluso después de que se hubiera hundido el antiguo régimen porque, a causa de los contactos estrechos 
entre los círculos aristocráticos y los de la clase media, una gran parte de las costumbres aristocráticas habían pasado a 
ser costumbres de las clases medias desde mucho antes de la Revolución. Esto explica porqué la Revolución Francesa 
destruyó el antiguo entramado político, pero no la unidad de la tradición de las costumbres”, en El proceso de la 
civilización, trad. Ramón García Cotarelo, México D.F, Fondo de Cultura Económica, 2010, p. 95.
  Traducción y subrayados de la autora. Reyna, Ferdinand, Dictionnaire des ballets, Larousse, París, 1967, p. 95.62
campesinado su nombre es una alusión a su estilo caracterizado por el salto y el júbilo propios 
de la fiesta que les hacía “bailar en las alturas”. La basse-danse, por el contrario, a menudo 
acompañada de movimientos sosegados y controlados, era el tipo de danza de las clases altas. 
Esta distinción, que existe por lo menos desde el Siglo XV, señala un cambio en la forma de 
poner el cuerpo en movimiento, que acarrea un conjunto de características de clase fácilmente 
identificables. Mientras los primeros saltan y demuestran alegría en sus movimientos, los 
segundos controlan y complejizan sucesivamente los suyos. 
El principal problema al que se enfrenta el investigador actual que quiere acercarse a la danse 
haute es que las fuentes que se conservan son indirectas: existen referencias a este tipo de danza 
en la literatura , las Encíclicas papales , los tratados o la pintura entre otros, pero ninguna de 63 64
estas referencias está contada por sus protagonistas. Puesto que las clases bajas eran iletradas 
cabe suponer que la forma de transmisión de sus prácticas era fundamentalmente oral. Este 
conjunto de fuentes escritas permite corroborar que lo que es patrimonio exclusivo de las clases 
altas es la escritura de la danza, no su práctica. De hecho, hasta bien entrado el siglo XX sólo 
éstas exigieron la escritura del movimiento de manera que puede considerarse no tanto una 
demanda de la clase alta en general como de la gente culta que formaba parte de ella en 
particular. Así, las referencias conservadas sobre este tipo de danzas propias del campesinado 
están redactadas por un reducido grupo de personas, como los autores de los tratados o 
algunos literatos, y todas ellas impregnadas de juicios de valor.  
De ello se desliga una consecuencia importante: que respecto a la danse haute lo que se 
conserva es un imaginario, más o menos rico, contado por quienes no fueron protagonistas 
directos de ellas, donde lo esencial no es tanto el carácter de imago como el hecho de que no 
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 Desde la literatura, abundan los estudios de la danza. La actual “Comèdie Française" acumula una enorme cantidad 63
de publicaciones al respecto, que a menudo parten de la acertada confusión de ámbitos entre la literatura, la ópera, la 
música y la danza, algo que sin duda estaba presente en el tipo de obras que escribía Molière. En la literatura destaca 
Calderón de la Barca Jardín de Farelina, donde la danza aparecería más del lado de lo festivo y en Los instrumentos 
muestra la existencia del coreógrafo (entendido como el creador de una obra, separado del bailarín y de cualquier otra 
función). El papel que cumple la danza en todas estas obras es demasiado diferente como para pensar que tan solo 
reflejan la realidad. Por ejemplo Quevedo en La vieja muñatones o Quiñones de Benavente en Los alcaldes 
encontrados resalta la destreza de los bailarines como un elemento esencial para la invención de nuevas danzas. Y, del 
mismo autor, en Las burlas de Isabel hay importantes referencias a la técnica y al movimiento coreográfico, la diferencia 
sexual –donde las mujeres danzan de tal forma que imitan su natural movimiento–, y se pone de manifiesto la polémica 
por las burlas a lo bailes, que ocasionaban que fuesen censurados. Todo ello según la Tesis Doctoral de Moreno, Muñoz 
María José, La danza teatral en el siglo XVII, “Capítulo 7.4.2 Entremés”, Córdoba, Universidad de Córdoba, 2010, y en 
el libro Ramillete de entremeses y bailes nuevamente recogido de los antiguos poetas de España: Siglo XVII / edición, 
introducción y notas de Hannah E. Bergman, Madrid, Castalia, D.L. 1970.
  Adolfo Salazar y Artemis Markesinis han recopilado las referencias que hay en la Biblia a la danza y que han sido 64
utilizadas para justificar la validez de este arte. Lo interesante es la forma en la que fueron utilizadas por la Iglesia, 
donde el mito de Salomé ha tenido una importancia central en la asociación de la danza a una feminidad corrupta. En 
Salazar, op cit, y Markesinis, op. cit.
está contado en primera persona, lo que hace que no pueda hablarse de una auto-proyección, 
sino de una proyección externa. 
Y es que desde esta perspectiva, que tiene en cuenta la distancia respecto al escritor del texto, 
puede afirmarse que las fronteras entre la danse haute y la basse-danse están más difuminadas de lo 
que afirmaban sus protagonistas y, en general, que presentan más similitudes que las que 
defienden las posturas que las definen por separado, una aproximación que tiende a bifucarlas 
de forma radical. Así, en la basse-danse la imago también juega un papel esencial en la proyección 
que se quiere mostrar al bailar y que contiene, entre otros, la forma de entender los modales; a 
su vez, el grado de libertad es prácticamente nulo en ambos bandos, y es que no se trata de que 
las clases populares estuviesen limitadas a reproducir los estereotipos de la tradición, mientras 
que las clases altas pudiesen crear a su libre arbitrio; bien al contrario, para éstas el margen de 
libertad también estaba muy limitado. Sobre ellas se vertía no sólo el peso de la moral de la 
tradición –fundamentalmente católica–, sino la petición expresa de los monarcas o de grandes 
familias de mecenas que eran prácticamente los únicos que solicitaban la creación de ballets. La 
diferencia tampoco reside en el que las clases altas considerasen que estaban haciendo “arte” y 
que sus protagonistas fuesen “artistas”, mientras que las clases bajas sólo se dedicarían al 
“folclore popular”, ya que todos estos conceptos –“arte”, “artista”, “folclore”– como ha 
quedado pertinentemente apuntado en el “proemio”, son creados en el siglo XX. Hasta 
entonces la danza, en ninguna de las esferas en las que se produjese, era tenida por un arte 
autónomo completamente separado de la música, el teatro, la ópera o la retórica, y sus 
protagonistas –ni siquiera en los casos en los que en una misma obra se dedicasen únicamente a 
bailar y cobrasen por ello– no eran considerados propiamente “bailarines”.  
Por eso puede afirmarse que, en lo que respecta a la escritura, las diferencias fundamentales 
entre ambos estilos son previas al contenido: por un lado, las clases altas explican, catalogan y 
atribuyen significado a la danza en un juego argumental pensado por ellos mismos; por otro, la 
escriben. Lo que les diferencia de forma esencial es entonces la escritura entendida en un 
sentido amplio, esto es, como construcción de un relato contado en primera persona y como 
edificación académica de un corpus teórico propio. 
¿Cómo acceder entonces a la danse haute?. La única manera de conocer este estilo es 
aceptando la distancia que supone ser un relato contado por otros. Así, ligándolo a las 
referencias en la literatura, las encíclicas papales o los propios tratados de danza puede decirse 
que la danse haute se caracteriza por los saltos y los movimientos descontrolados y obscenos y es 
a menudo la consecuencia de la ingesta de bebidas alcohólicas y, en general, un fiel reflejo de los 
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arcaicos hábitos del paganismo . Tanto las Encíclicas Papales como los teóricos que se refieren 65
a ellas en los manuales de danza se limitan a condenar los hábitos amorales del campesinado, 
que injurian, con sus movimientos descontrolados y deshonrosos, a Dios. Y es que, en no pocas 
ocasiones, los protagonistas de la teoría y creación de ballets para las clases altas están 
directamente relacionados con la Iglesia, como es el caso de Thoinot Arbeau (a quien se 
dedicará el primer estudio de caso), o de los “ballets de colegio” de los jesuitas que contaban 
con directores de obra como el Padre Ménestrier . La práctica de la danza a menudo se ha 66
legislado por cuestiones de carácter moral, por eso a lo largo de todo el siglo XVII son 
numerosos los teóricos que la defienden de acusaciones como feminidad, sensualidad, deleite o 
improvisación, en un juego en el que no se condena a la danza en cuanto tal, sino más bien a las 
características de la danse haute en particular . 67
Ahora bien, la condena a los hábitos amorales de determinados tipos de danzas sobrepasa el 
mundo del eclesiástico y del teórico de la danza, expandiendo sus raíces a toda forma escrita. 
Así, fuentes como la literatura o la pintura, lejos de quedarse en el plano de la representación, 
tienen un afán enjuiciador, ya que de ellos también se infieren consecuencias similares a las que 
muestran los teóricos, como que a los protagonistas de la danse haute no les importaba la 
correcta manera de interpretar sus movimientos, que serían fruto de la pasión descontrolada del 
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 Así por ejemplo, Adolfo Salazar ni siquiera considera a las danses hautes como danzas propiamente dichas, que 65
además está específicamente afectada de la improvisación, un término con el que el autor enfrenta la contraposición 
con el riguroso control corporal de las clases altas. Es seguramente esta tesis la que lleva a pensar que existe una cierta 
mezcolanza o robo de las clases altas a las clases bajas. Salazar escribe que es propio “de los nuevos señores” querer 
distanciarse de las clases bajas. Salazar, op. cit.
 Ver Ménestrier, C.F., Des ballets anciens et modernes selon les règles du théâtre, [Reprod. en fac-sim.], Genève, 66
Minkoff reprint, 1985.
  La moralidad de las danzas es una preocupación constante que aparece en muchos textos de diferentes países de 67
Europa. Aunque en cada uno de los estudios de caso se retomará el tema -ya que buena parte de las consideraciones 
teóricas de los autores dependen de su posición ética- la acusaciones de falta de buena moral pueden rastrearse a lo 
largo de casi toda su historia escrita de la danza: Platón en las Leyes o Luciano de Samósata en su Diálogo sobre la 
danza no hace otra cosa que defenderse frente a los estoicos de acusaciones de moral laxa por ser un espectador 
habitual de danza. Que analicen el periodo renacentista destacan las obras de Alessandro Arcangeli, “Danza e censura 
nella prima età moderna” en Teatro e Censura, Nàpoles, Liguori, 2004 (centrado especialmente en el análisis de la 
censura religiosa), y “Moral Views on Dance” en Dance, Spectacle and the Body Politick, 1250-1750”, Nevile, J., (ed), 
Indiana, Indiana University Press, 2008 (analiza la influencia del discurso religioso, legal y médico en las aseveraciones 
morales de algunos teóricos). Maria José Moreno Muñoz ha analizado en su Tesis Doctoral La danza teatral en el siglo 
XVII especialmente el caso español, señalando en el apartado “4 La danza desde el punto de vista moral. 4.1. Los 
debates sobre la licitud del teatro y la danza” las numerosas controversias y censuras a las que ha sido sometida la 
danza: así por ejemplo en la España de Felipe II el Corral permite que se dan en la ciudad encuentros en la cultura rural 
y las prácticas cortesanas. El principal motivo de los censores es el “deleite”, recomendándose la prohibición de la 
danza en obras como Alfonso de Mendoza Quoestiones quod libeticae et reletio theologia... de 1587 o Fr. Manuel 
Rodríguez en Obras morales de 1589. En 1598, tras la muerte de la Duquesa de Saboya, se suspenden temporalmente 
las representaciones y, tras la petición de la villa de Madrid de levantar la prohibición, se pide consejo de los teólogos. 
De entre las obras que rechazan el intrínseco deleite sensual de la danza destacan: en 1599 Padre Fr. José de Jesús 
María, capítulo XVIII de su Primera parte de las excelencias de la virtud de la castidad, en la que por medio de citas a 
Platón, arguye motivos morales para la prohibición de la danza; Padre Juan de Mariana, en 1609, Tratado de los juegos 
públicos; Padre Juan Ferrer con el seudónimo Dr. Fructuoso Bisbe y Vidal publica Tratado de las comedias en el cual se 
declara si son lícitas, del año 1613; el Padre Pedro de Guzman publica en ese mismo año Bienes del honesto trabajo y 
daños de la ociosidad. En todas ellas puede verse que la idea del deleite está fuertemente asociada a la sensualidad y a 
lo lascivo que parte de una condena a la danza en cuanto tal, sino a la danse-haute en particular. (Moreno, op. cit) 
momento. Por el contrario, las investigaciones posteriores sobre el folclore revelan un rigor 
mucho mayor que el que presentan estas referencias históricas: así por ejemplo, todo parece 
indicar que en las danzas populares también hay diferencia sexual, una asignación específica de 
movimientos individuales y grupales o una simbolización del gesto . No obstante, en tanto que 68
no se puede conocer el grado de correspondencia con la práctica, lo que ayuda a mitigar los 
juicios previos es la conciencia sobre las fuentes que, tomadas con la distancia que requieren, 
permiten entender los datos que se conservan sobre la danse haute como una imago . 69
En cambio, sobre la danza de las clases altas sí se conservan fuentes directas redactadas por 
algunos de sus protagonistas de manera que el acceso a los escritos de la llamada basse-danse es, 
aunque problemático, menos arduo. Así, sus teóricos establecen la definición y caracterización 
de su forma de bailar a partir de la diferencia con la danse haute, por lo que de un lado a otro de 
Europa puede rastrearse la obsesión, a menudo usada como una forma de legitimación social, 
en la que expresan una preocupación constante por demostrar la irreductible diferencia de sus 
danzas con las del campesinado pobre. Esta insistencia en la distancia y diferenciación no hace 
sino revelar el papel fundamental que las danzas populares cumplen en los escritos teóricos: 
generar una definición, de suerte que las características atribuidas a los otros señalan, por 
contraste, la autoproyección buscada. De esta forma, cuando los cortesanos ponen su cuerpo 
en movimiento están queriéndose distanciar de las ideas de sensualidad, improvisación y deleite 
asociadas al campesinado. 
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  Aunque la diferencia entre el folclore y el ballet académico ha sido pertinentemente puesta en cuestión en la práctica 68
desde el siglo XX, tiene un calado histórico innegable. Por ejemplo, el coreógrafo español Antonio Gades ha utilizado las 
danzas populares de toda la península para ponerlas al servicio de una narración que se enmarca dentro de la danza 
escénica. (Ver VV.AA, Carmen/Gades. Veinticinco años. Twenty Five Years, 1983-2008, Madrid, Fundación Antonio 
Gades y Ediciones Autor, 2008. Reseña en: https://teoriadeladanza.wordpress.com/2012/09/30/carmengades-
veinticinco-anos/ [Consultado 17/10/2015]) Otros coreógrafos han creado estilos inconfundibles fruto de la mezcolanza 
cultural con el ballet académico como José Limón (ver Lewis, D. La técnica ilustrada de José Limón, trad. K. Bastién, O. 
Chávez, y L. Durán, México D.F., Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información de la Danza José 
Limón, 1994) o Maurice Béjart (ver Cartas a un joven bailarín, trad. A. Colonna, Buenos Aires, Libros del Zorzal, 2005).
  Otra idea que reina sobre el imaginario actual es que las clases altas le habrían robado el lenguaje a las bajas siendo 69
que el ballet actual es el resultado de una progresiva estilización de modales que en, realidad, proceden del pueblo. 
Esta idea resulta difícil de justificar bibliográficamente –ya que los investigadores en danza escriben de forma muy clara 
que es errónea– pero está fuertemente arraigada entre los bailarines que la expresan habitualmente. Probablemente 
proceda de una confusión respecto a las catalogaciones que se hacen del paso de la Edad Media al Renacimiento. Así 
por ejemplo la historiadora Nieves Cabrera escribe: “En cuanto al estado de la danza en esta época, las danzas 
populares y las danzas nobles, tan diferentes en la Edad Media entre sí, tienden a unificarse tomando una elementos de 
la otra, es decir, la popular tomará las más complicadas y elaboradas evoluciones lineales de los bailes nobles, llamados 
“Bajas Danzas”, por la escasa elevación de los pies en el suelo en su ejecución. En contrapartida las danzas nobles se 
enriquecen con la mayor variedad de pasos existentes en los bailes de pueblo” en Ballet, nacimiento de un arte” en 
Sanz, op. cit, p. 25. Lo que sí se articula de forma muy real es precisamente lo contrario: cuando Luis XIV crea en 1662 
la “Académie royale de Danse” permite que entre a formarse en ella cualquiera con independencia de su procedencia 
social por lo que, por primera vez, no sólo monarcas y nobles pueden danzar. No obstante, el requisito ineludible para 
ello es que acepten la estricta normativa que la rige: en la segunda parte de la Tesis se analizará con detalle esta hecho 
que hace que sean precisamente las clases altas las que han expandido sus modales a toda la sociedad.
Aunque no haya una definición concreta de lo que se considera “danza” (siendo este un 
género sin desligar de la música, la oratoria, el teatro o incluso la ópera) las características de las 
danzas de las clases altas tal y como aparecen definidas en los manuales perfilan, directa o 
indirectamente, una serie de rasgos de corte escénico. Las descripciones que contienen los 
tratados a menudo definen lo que se considera “Danzas de Salón”  que, aunque fuesen 70
ejecutadas en espacios privados, gozaban de un estatuto escénico tanto por el modo de afrontar 
el espacio físico en el que se desarrollaban, como por la disposición constante de los bailarines 
a la mirada del Otro, o lo que es lo mismo, por ser pensadas para ser hechas frente a un público. 
Y es que en los Salones las danzas se desarrollaban a menudo como parte de una fiesta en la 
que los invitados hacían las veces de bailarines y espectadores alternativamente. Pero los 
cortesanos también son espectadores en un sentido más amplio a saber, en tanto que este tipo 
de baile se encuentra dentro de un universo donde reinan las normas morales por encima de las 
pretensiones estéticas, y en tanto que existe una figura externa (el otro cortesano) que juzga la 
pertinencia de las ejecuciones. Siguiendo estas ideas, el historiador Alessandro Pontremoli 
propone diferenciar entre danzas teatrales y para-teatrales . 71
¿Qué características contienen estas Danzas de Salón? En primer lugar, como ya se ha 
indicado, la propia autoría de sus protagonistas –los miembros de la monarquía y la nobleza– 
hacía que aunque se bailasen de forma privada su carácter fuese social. De hecho, a menudo se 
danzaba en grandes acontecimientos como bodas de miembros de la monarquía de distintos 
países, o en concurridas reuniones familiares. Por lo tanto, los cortesanos, aunque educados en 
danza, eran amateurs lo suficientemente preparados como para articular musicalmente el 
movimiento e incluso, dentro de unos márgenes limitados al varón, de improvisar. La 
formación física que exigía la ejecución de algunas danzas justifica la preparación de algunos de 
sus protagonistas en otras disciplinas afines, como la equitación y la esgrima . La estructura 72
central de la mayor parte de las danzas es de pareja, ya que aunque a menudo era bailada en 
grupo (de lo que surgían danzas circulares, procesionales... etc) estaban articuladas a partir de 
parejas hombre-mujer, de cuyas relaciones dependía el sentido del conjunto. 
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  Ver Apéndice “Glosario”: “Danzas de Salón”.70
 Pontremoli, A., “Coreografiar la gloria: danza y allegrezze” en Coreografiar la historia europea; cuerpo, política, 71
identidad y género en la danza, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2012, pp. 39-63.
  Ver Apéndice “Guerra y danza”. La relación entre la danza y la guerra, recurrente en esta investigación, ha sido 72
abordada de forma muy precisa en el libro de Sydney, A., L’ escrime, la danse et l’art de la guerre: le livret et la 
représentation du mouvement, París, BNF, 2011. Se ahondará, en los estudios de caso, en esta asimilación de la danza 
con lo bélico. 
El estilo de la basse-danse consistía en una escenificación geometrizada de los modales; puesto 
que carecía de argumento, su distribución giraba en torno a la puesta en escena de las reglas de 
cortesía encajadas en los roles atribuidos a cada sexo y direccionadas por un férreo código 
moral. La supeditación de la técnica al estilo resulta esencial, siendo que es a partir de éste desde 
el que se articulan conjuntos de pasos que, una vez codificados, dan lugar a los diferentes tipos 
de danzas. Así, mientras la técnica varía en función a los países, el estilo –entendido como el 
conjunto de las normas de etiqueta– se mantiene intacto adaptándose a los diferentes tipos de 
técnicas  que se condensan en las diversas maneras, previamente aprendidas por los bailarines, 73
de llevar a cabo los conjuntos de pasos. Si los tratados de danza pertenecen al género de la 
Poética es precisamente porque explicitan y ordenan tanto las normas de cortesía –el estilo–, 
como los tipos de danzas –las técnicas–. 
Aunque esta visión panorámica recoja tan sólo aspectos muy generales, las basses- danses de 
Salón del Renacimiento son un arte rico en matices, como demuestra su elevado número de 
tipos y las enormes diferencias respecto a su ejecución. Como señala el coreógrafo Luis Horst, 
de entre las más conocidas destacan la pavana, la alemanda, la corrente, la giga, el minué, la 
gavota, el bourée, el rigodón, el paspié, la chacona y el pascalle  y, aunque se conozca la 74
procedencia geográfica de algunas de ellas, ni siquiera en la propia época se podía garantizar su 
origen .  75
Todo ello hace posible que este estilo de danza pueda catalogarse de europeo, una 
caracterización que no tiene tanto la intención de minusvalorar la riqueza de las distintas 
manifestaciones de las danzas (como por ejemplo las claras relaciones entre los países 
mediterráneos respecto a los anglosajones, o la búsqueda de una identidad nacional a partir del 
movimiento), como de señalar la existencia de lo que puede considerarse un patrimonio 
coréutico europeo. Todas estas danzas, a pesar de sus respectivas diferencias, se integran en un 
universo caracterizado tanto por un conjunto de aspectos generales –la geometrización del 
espacio, las normas de etiqueta…– como por características técnicas muy concretas, como los 
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  Ver Apéndice “Glosario”: “Técnica”.73
 Horst, op. cit. Lo esencial de este libro, a pesar de ser un manual introductorio que el coreógrafo escribió para sus 74
alumnos, es que analiza las danzas históricas desde el ballet académico y explica, de forma panorámica, sus 
características esenciales. Hay que destacar que algunas de ellas se encuentran entre los tipos de danzas propios del 
periodo de Luis XIV, en el que vuelven a aparecer aderezadas con nuevas características y más complejizadas.
  Este hecho es consecuencia de las propias relaciones entre las Cortes que hacían posible que, incluso en los casos 75
en los que se tenía claro su origen, estuviesen llamadas a mezclarse, como demuestra el hecho de la petición de 
traducciones de tratados. En el tercer estudio de caso de esta Tesis se analiza el tratado de Cesare Negri, Le Gratia 
d’Amore. del que la Corte de España pidió una traducción al español.
diferentes tipos de danzas y sus modos de ejecutarlos, que implican detalles como la postura del 
cuerpo o la falta de afectación .  76
Ahora bien, algunas de las características que tienen su origen en las “Danzas de Salón” 
también están presentes en las “danzas teatrales”, un término bajo el que se agrupa a un 
conjunto de prácticas que tienen una estructura directamente escénica. Y es que, aunque la 
aparición del escenario propiamente dicho es más tardío existían exhibiciones públicas en las 
que la danza jugaba un rol central. Lo esencial de las danzas teatrales frente a las de Salón no es 
que las primeras estén hechas en el escenario, sino que tienen carácter público. El simple hecho 
de que se desarrollen al aire libre permite que, aunque sigan siendo ejecutadas en su mayor 
parte por miembros de la monarquía y la nobleza, el pueblo pueda estar presente en las 
representaciones como espectador. Además, en el caso de las danzas teatrales, la complejidad 
del espacio escénico hace que se requiera el uso de directores que decidan sobre cuestiones 
centrales para el conjunto del desarrollo de la obra, como el orden de intervención de los 
bailarines. Estas representaciones podían llegar a tener argumento, por lo que el estilo y la 
técnica presente en las Danzas de Salón aparece atravesado por un relato. Es el caso del 
conocido Ballet comique de la royne  [3]. 77
No obstante, las clases altas también danzaban en otro tipo de acontecimientos, como las 
entradas reales, las procesiones o los ballets ecuestres. En esta época, la danza, además de lo que 
los miembros de las clases altas hacían en los Salones, suponían auténticos despliegues de 
opulencia que se organizaban para dar banquetes, desfiles, o bodas en los que la escena aparecía 
copada por bailarines, acróbatas, músicos y actores. El ejemplo más característico se encuentra 
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 Esta idea ha sido defendida por la musicóloga Beatriz Martínez del Fresno en Coreografiar la historia europea; 76
cuerpo, política, identidad y género en la danza (Oviedo, Universidad de Oviedo, 2012, pp. 12-30) y resulta esencial 
para esta investigación que analiza estudios de caso de países distintos pero articulados por un lenguaje común. La 
historiadora Nathalie Lecomte ha sido la que ha estudiado con más detalle el papel que los países extra-europeos tenía 
dentro de estos primeros ballets, aunque sobre todo en el periodo de la belle danse. De ella destacan artículos como 
L’orientalisme dans le ballet aux XVIIe siècle et XVIII siècle, La Recherche en danse, n. 1, París, Chiron, pp. 54-59 y 
L’exotisme dans le ballet : les chinoiseries au XVIIIe siècle, La Recherche en Danse, n. 3, 1984, París, pp. 29-43.
  Considerado el primer ballet argumental se conserva abundante documentación sobre el. Todos los investigadores 77
coinciden en destacar la enorme importancia de este ballet en tanto que sienta las bases del estilo escénico de este 
arte. El libreto puede consultarse en Beaujoyeulx, B., Ballet comique de la royne, A Paris, par Adrian Le Roy, Robert 
Ballard, & Mamert Patisson, 1582. Gallica: ark:/12148/btv1b86083002 [Consultado 17/10/2015]. Se recomienda la 
edición: Beaujoyeulx, B., Le balet comique de la Royne (1581) / translated by Carol and Lander MacClintock ; the music 
transcribed by Carol MacClintock, Dallas, American Institute of Musicology, 1971. Aunque un análisis monográfico 
excedería los límites de esta investigación, se ha consultado la siguiente bibliografía sobre este ballet: Caula, G. A., Un 
precedente storico dell' opera in musica (1581). Le Ballet comique de la Reine, Torino, G. A. Caula, 1963; Celler, L., Les 
origines de l'opera et le Ballet de la reine (1581): étude sur les danses, la musique, les orchestres et la mise en scène au 
XVIe siècle: avec un aperçu des progrès du drame lyrique depuis le XIIIe siècle jusqu'a Lully, París, Librairie 
Académique Didier et Cie, 1868. Digitalizado en http://hdl.handle.net/2027/ucm.5312220904 [Consultado 17/10/2015] De 
entre los discos cabe destacar: Beaulieu, Lambert de, Le ballet comique de la Royne de Baltasar de Beaujoyeulx 
[Grabación sonora], France: k617, p 1997.
en los ballets ecuestres, grandes desfiles coreografiados con caballos considerados una forma de 
danza fundamentalmente porque requerían de un espacio propiamente escénico . 78
De todo ello se desliga que, aunque los escritos de danza recalen en la importancia de la 
distinción de contenido entre las basse-danse y la danse-haute, el único material conservado a 
disposición del investigador son un conjunto de fuentes que recogen la reglamentación de las 

















  De los desfiles militares en forma de danza se conservan muchos ejemplos, a menudo aderezados con dibujos: es el 78
caso de Cesare Negri que arregló el 30 de noviembre de 1598 la entrada en Milán de Margarita de Austria, Reina de 
España; el 26 de junio de 1574 organizó para Don Juan de Austria un desfile de 24 carros representando los estados del 
alma, como la valentía, el miedo, el deseo, los celos... y también el Tiempo y sus cuatro elementos (las estaciones). En 
este desfile de influencia militar, participaron más de ochenta bailarines profesionales. Ver McGowan, M. La danse à la 
Renaissance: sources livresques et albums d’images, París, BNF, 2012.
I.A.2.– Fuentes. 
Si en el caso de la danse haute hay que desligar su contenido de lo redactado por las clases 
altas, en el de la basse-danse se guardan innumerables formas escritas que fueron directamente 
redactadas para conservar su práctica, por lo que los textos hacen las veces de límite de 
interpretación. La preocupación por la escritura (que, como ya se ha señalado, es una 
característica única de las clases altas: crear un relato propio, escribir la danza, dotarla de un 
significado) hace que exista una proliferación de documentos de muy distinto orden. Así, este 
arte está presente en libros de música, literatura, modales, pinturas o correspondencias... Es en 
el Renacimiento cuando tiene lugar la primera gran proliferación de tratados. Estos escritos, que 
comienzan a aparecen en las distintas artes, tienen la intención explícita de recopilar una 
práctica, y por eso pertenecen de lleno al género de la Poética. 
Sobre los bailes de las clases altas se conserva documentación al menos desde el 
quattroccento, momento en el que, por primera vez, la teorización de la danza puede afirmarse 
como realidad propia. Este fenómeno, afín a todas las artes, es posible gracias a la aparición de 
la tratadística, en la que la danza está presente de forma similar a la del resto de las artes; así, los 
primeros tratados aparecen en fechas y lugares cercanos y utilizan recursos y estrategias de 
argumentación afines, permitiendo que la danza genere sus propias características, las mismas 
que la hacen reconocible como tradición y que permite que las fuentes comiencen a dialogar 
entre ellas .  79
Los tratados artísticos se convierten en un punto de partida tanto para el aprendizaje como 
para la explicación de las Bellas Artes. En estos libros se codifican no sólo los conocimientos 
técnicos sino también los teóricos, por lo que el aprendiz tiene a su disposición la explicitación 
de las reglas prácticas acompañadas de los principios teóricos que las rigen. Tal y como se ha 
apuntado en el proemio, a partir de la diferencia entre artes mecánicas y artes liberales 
comienza a darse una tendencia creciente a la teorización que permite que nazca la profesión de 
artista diferenciada de la de artesano. Este hecho hace posible que los teóricos comiencen a 
relacionar su quehacer con el Trivium (gramática, retórica y dialéctica) y el Quadrivium 
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  Ver Apéndice “Glosario”: “Tratado de danza”. A diferencia de otras artes, no existe en danza un consenso establecido 79
acerca de cuáles son los tratados básicos de este arte. En esta Tesis se usa la expresión “Tratado de danza” para 
referirse a aquellos textos que, al igual que sucede en otras artes, nacen al albor de la Italia Renacentista recogiendo las 
normas básicas de la disciplina, por lo que se trata de Poéticas. El motivo del uso de esta palabra en esta investigación 
responde a una intención por afianzar la inclusión de los escritos de danza de esta época en la terminología general de 
la historiografía, de suerte que pueda decirse que el arquitecto Palladio o el teórico de la danza Arbeau comparten 
estructuras de pensamiento similares en torno al arte. La mayor parte de los diccionarios de danza aceptan la falta de 
consenso sobre el término. Ver “Traité de danse” en Le Moal, P., (dir) Dictionnaire de la danse, París, Larousse, 1999, p. 
660. Digitalizado en Gallica: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k12005041/f782.item.r=T Respecto al uso de las palabras 
“tratado” y “libro” ver Hourcade, P., Sur le livret d'opéra et de ballet aux XVIIe et XVIIIe siècles, Papers on French 
seventeenth century literature, Vol. 32, nº. 63, Seattle, 2005.
(aritmética, geometría, astronomía y música) que recogen las artes propiamente liberales. Las 
características que presentan estos Tratados pueden vincularse a la forma literaria de la retórica 
(una parte del Trivium), que cumple funciones que van desde la didáctica –en tanto que sirven 
para la formación del artista–, hasta la práctica –conteniendo las normas con las que se tiene 
que hacer la obra de arte–, pasando por la teórica. Esta última característica se desliga de 
aspectos previos necesarios para la escritura de las normas del arte como la exposición 
metódica, que obligaba a los autores a ir de los temas generales a los más concretos. Es la 
necesaria sistematización previa del contenido la que conlleva la utilización de un lenguaje 
caracterizado por la claridad expositiva y un enfoque sencillo y directo, así como una 
explicación de la terminología, que tiende a consensuarse . 80
El arte de la danza participa de lleno en el nacimiento de la tratadística, de manera que en sus 
libros se encuentran presentes características similares a las del resto de las artes, un hecho que 
puede justificarse no sólo por la coincidencia de las fechas y lugares sino, especialmente, por el 
contenido. Estos manuales son libros cuyo tema central es la danza, de manera que todos los 
demás giran en torno a ella. Aunque en su mayor parte se trata de manuales que explican cómo 
hacer movimientos y pasos, tanto en los casos en que no superan la explicación de la 
mecanización corporal, como en los que se añaden datos como el uso social de este arte o 
incluyen formas de notación, su tema principal es la danza; esta centralidad queda justificada 
porque aunque los datos incluyan partituras musicales u otras referencias de corte escénico, 
todos está al servicio del baile. Y ello a pesar de que la danza todavía no es considerada un arte 
autónomo, ya que se presenta bajo un perfil concreto que, aunque difícil de unificar, es 
innegable: los autores se leen entre ellos, en ocasiones se citan de forma directa o indirecta, 
manejan estilos de notación similares, aluden a las mismas referencias bibliográficas y presentan 
una realidad trabada por medio de conceptos y lugares comunes. 
Estos libros, aunque con estilos de escritura muy diferentes, son los que pueden 
denominarse Poéticas: recogen la (correcta) manera de llevar a cabo los distintos tipos de 
danzas que se muestran por medio de la descomposición de pasos y las explicitaciones de las 
posturas corporales, los modales y las formas de cortesía. Además de tener la pretensión de 
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  Los tratados que más estudios de investigación han generado han sido los de Leonardo Da Vinci (Tratado de pintura) 80
y Vitrubio (Los diez libros de arquitectura), que sirven en muchas ocasiones de modelo para la interpretación del resto 
de las artes. Por regla general, los tratados de danza no están dentro de estas catalogaciones, de la misma manera que 
cuando se analiza la creación de Academias de arte en el siglo XVII se deja fuera a las de música y danza de forma casi 
automática. Como podrá comprobarse, los escritos de danza presentan características que permiten justificar su 
inclusión en el nacimiento de la tratadística de arte. Ver VV.AA, La construcción historiográfica del arte, Madrid, Ed. 
Ramón Areces, 2012. 
recopilar las danzas existentes, también hacían las veces de manual para que los jóvenes 
príncipes aprendiesen a danzar. 
En ellos, la descripción detallada es el medio fundamental por el que se explican los pasos de 
danza, por lo que puede afirmarse que tienen un carácter de notación . Y es que aunque en la 81
mayor parte de los tratados renacentistas de danza se incluyan dibujos –retratos de bailarines 
que en muchas ocasiones revelan datos sobre el espacio escénico, el vestuario, la postura 
corporal o la dirección de un paso–, la explicación sobre el modo de realizar los movimientos 
es principalmente descriptiva . Estos textos recogen, sobre todo, el modo de ejecutar las 82
denominadas “Danzas de Salón”, y normalmente están acompañados de música (a excepción 
de los españoles que, aunque aluden a la importancia musical, no incluyen partituras, como en 
el caso de Juan de Esquivel). Todas estas características están presentes en la mayor parte de los 
escritos, que pueden encontrarse en países y años diferentes. 
El primer tratado que se conserva es español y pertenece al siglo XV: se trata de El manuscrito 
de Cervera, un códice de apenas diez páginas conservado en la Biblioteca Nacional de España y a 
cuyo contenido, dado el estado físico en el que se encuentra, es difícil acceder . 83
En 1523 fue encontrado en el inventario de la colección de Margarita de Austria el Manuscrit 
des Basses Danses de la Bibliothèque de Bourgogne. Esta obra, centrada específicamente en la basse-
danse, no parece tener una intención pedagógica sino que se trata más bien de una ayuda escrita 
a mano por algún Maestro de Danza, del que se desconoce la autoría. El escrito incluye la 
enumeración de cincuenta y nueve danzas a partir de la descripción de tan solo seis pasos 
(simple, doble, branle, démarche, reverence, y de Brahante). Su autor se refiere a la basse danse 
como un tipo de baile propio de señores en el que reina el esfuerzo por aparentar un aire lo más 
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 Ver Apéndice “Glosario”: “Notación”.81
  Una idea recurrente respecto a la notación es que los métodos progresan, de manera que los antiguos (los escritos) 82
han sido superados por los nuevos (los visuales). En el siglo XX y XXI el medio fundamental de registro de la danza es 
la grabación, especialmente el vídeo, el DVD y el Blu-ray. Ello a pesar de que existen métodos de notación por 
ordenador que no implican una lectura en el sentido tradicional del término. Todos los sistemas de notación actuales se 
caracterizan por ser visuales; los anteriores al siglo XIX son, sin embargo, escritos. La idea de “progreso” se une así a la 
notación a favor de las “nuevas tecnologías” y a los avances científicos que habrían permitido, por fin, atrapar el 
movimiento, por lo que son muchas las publicaciones en las que se asume sin bagaje crítico que los métodos de 
notación por escrito han sido “superados”. Curiosamente, y como quedará ampliamente documentado en los estudios 
de caso, los autores del Siglo XVII a menudo se refieren a sus métodos de notación con la misma confianza DE haber 
encontrado una forma definitiva de registrar de forma fiable el movimiento. Visto en perspectiva, los métodos de 
notación en danza muestran una exuberante riqueza en la forma de afrontar el problema ontológico del movimiento, 
donde lo que cambian son las formas o métodos de abordarlo y no las preguntas que los producen.
  Se trata del Manuscrito de Cervera. De origen español, está datado en 1459. Cecilia Nocilli ha hecho un trabajo de 83
reconstrucción paleográfica cuyos resultados ha publicado en el libro El manuscrito de Cervera. Música y danza 
palaciega catalana del siglo XV. Barcelona, Amalgama textos, 2013 (Ver reseña en la revista DoceNotas; http://
www.docenotas.com/111496/el-manuscrito-de-cervera-un-lenguaje-coreografico-propio/. [Consultado en 17/10/2015]). El 
análisis que hace la autora es paleográfico pero, dado el estado en el que se encuentra el texto, resulta imprescindible 
para realizar cualquier interpretación posterior.
sereno y gracioso posible, en oposición directa al cuerpo desmesurado. De sus parcas 
anotaciones puede deducirse que se trataba de un baile de parejas, ya que indica que la 
reverencia debe hacerse frente a la dama. La notación es escasa y está fuertemente acompañada 
de lo musical, siendo que debajo de cada pentagrama aparecen escritas las iniciales de los pasos 
y las medidas (es decir, la duración de los pasos y su agrupación) . 84
Pero aunque estas primeras referencias sean de España y Francia respectivamente, es en 
Italia donde se da la primera gran proliferación de tratados, como ocurre en el resto de las artes. 
Además de los analizados en los estudios de caso de esta Tesis, destacan los de Domenico da 
Piacenza, Antonio Cornazzano, Guglielmo Ebreo da Pesaro y Giovani Ambrosio, teóricos que 
han redactado manuales cuyo contenido ha sido objeto de numerosos estudios . 85
Domenico da Piacenza escribió alrededor de 1420 su obra De arte saltandi e choreas ducendi, que 
podría traducirse por “El arte de danzar y dirigir las danzas”. Piacenza es el lugar de Italia 
donde el autor debía ejercer como Maestro y coreógrafo, especialmente para los festejos de la 
familia de los Sforza, aunque vivió y murió en Da Ferrara. Su tratado, que se divide en una parte 
teórica y otra práctica, resulta más innovador en la primera. Es en ella donde el autor vierte 
explicaciones sobre los pasos que sobrepasan la forma de ejecución técnica, aludiendo a las 
condiciones físicas y psíquicas previas que se requieren como bailarín, donde la necesidad de 
tener buena memoria ocupa un papel central. De la parte práctica destaca que el autor no se 
refiere sólo a la basse-danse –como es habitual en sus contemporáneos– sino también a los Balli, 
un tipo de danzas más complejas que contienen un mayor número de pasos y que a menudo se 
refieren a una temática en particular. 
Fueron dos alumnos de Domenico da Piacenza los que escribieron los principales tratados 
de danza de la Italia del Cinqueccento. El primero de ellos es Guglielmo Ebreo, autor del 
Trattato del arte del Ballo (Tratado del arte del baile) y el segundo es Antonio Cornazzano que 
escribió Il libro dell arte del danzare (El libro del arte del danzar). Contemporáneo de Thoinot 
Arbeau es Fabritio Caroso, que escribe Il Ballarino (El bailarín) en 1581 y Nobiltà di Dame (La 
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  Para la lectura de este manuscrito se recomienda la edición en facsímil de Closson, E., Le manuscrit dis des basse 84
danse de la Bibliothèque de Bourgogne [Repr. en facs] Bruselas, Minkoff Reprint, 1976. 
  La edición en facsímil más completa publicada hasta la fecha es Smith, A. William (traducción y notas), Fifteenth- 85
Century Dance and Musictwelve transcribed Italian treatises and collections in the tradition of Domenico da Piacenza. 
Volume I, Treatises and music, Hillsdale, NY, Pendragon Press, 1995. Se trata de una edición en facsímil de los 
principales tratados de danza del siglo XV traducidos al inglés y con un extenso aparato de citas acerca de la música y 
la danza. William Smith es el encargado de hacer la transcripción, la introducción y las notas después de diez años de 
estudio, en los que reconoce las enormes dificultades de acceso a estos tratados del Siglo XV a pesar de la 
reconstrucción paleográfica y en los que señala la importancia de ir a fuentes directas para no asumir como válidas 
ciertos clichés de los historiadores en danza, en lo que resulta un encomiable trabajo de catalogación y reflexión. Un 
monográfico sobre Guglielmo Ebreo es el escrito por Otto Kinkeldey en A Jewish dancing master of the Renaissance: 
Guglielmo Ebreo, Brooklyn, Dance Horizons, 1966.
Nobleza de las Damas) en el año 1600 . Formado principalmente en Roma, su obra se 86
presenta también separando la teoría de la práctica. Acompañado de partitura para laúd, Caroso 
especifica que sus danzas se dirigen a hombres y mujeres “bien nacidos”. Este tratado es, sin 
ninguna duda, el más rico en consideraciones teóricas de sus contemporáneos . 87
Este conjunto de escritos presenta una serie de características comunes. En primer lugar, los 
principales autores de estos libros eran hombres de edad cuando los redactaron, y sus reflexiones 
constituyen un ejercicio de madurez respecto a una arte que llevan practicando desde su 
juventud. Con formación práctica en danza que incluye conocimientos musicales, todos están 
relacionados con el mundo de la Corte. En segundo lugar, todos estos tratados fueron re-
impresos, reeditados o traducidos al menos hasta 1630, lo que permite constatar su influencia 
directa en el Siglo XVII. No obstante, lo esencial no es tanto el número de veces que son 
citados por otros autores como que con ellos nace un género nuevo, la coreología. En tercer 
lugar, hay que destacar que aunque la autoría de los escritos sea mayoritariamente italiana todos 
contienen explicaciones de danzas de distintos países de Europa, lo que permite afirmar que la 
tradición teórica de los tratados es una disciplina específicamente europea. En cuarto lugar, y 
salvo raras excepciones, el contenido fundamental de estos manuales recoge explicaciones de la 
basse-danse, lo que permite constatar la relación entre la teoría de la danza y las clases altas. Por 
último, estos tratados tienen, en todos los casos en los que han sido pensados como libros para 
ser publicados, una clara tendencia teórica, lo que puede constatarse no sólo por el simple hecho 
de que la teoría sea una parte específica de ellos, sino también por el ejercicio de teorización 
que supone la puesta en escrito de las normas de la danza . 88
A pesar de la importancia central de los tratados para entender el desarrollo teórico de la 
danza, existen sin embargo otras fuentes que permiten acercarse al significado de este arte en la 
época, como en el caso de la música, que a menudo aparece dentro de los propios tratados. 
Como explica el coreógrafo Luis Horst en su libro Formas pre-clásicas de danza la mayor parte 
de la música de danza renacentista está escrita desde una expresa visión de conjunto con la 
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  Sutton, J., Courtly dance of the Renaissance. Traslation and Edition of the Nobilità di dame (1600), Nueva York, Dover 86
Publications, 1995.
  Se recomienda la edición en facsímil: Caroso, F., Il Ballarino, a facsimile of the 1581 Venice edition, New York, 87
Broude brothers, 1967.
   A algunas de estas características alude Julia Sutton en op. cit., pp. 21-30.88
música. Así, la música se hacía para ser bailada y la danza era musical.  Es por eso que otra de 89
las fuentes principales del estudio de la danza son estos escritos sobre música, que también 
proliferan cada vez más en este periodo; es el caso de Música de Vihuela (1552) de Pisador, 
donde aparece definida la danza “pavana”; Proetorius, que en 1571 escribe contra la Gallarda . 90
Pero además de los libros de música en cuanto tal, el papel que la música juega dentro de los 
tratados de danza es esencial: a menudo inserta en la parte alta de cada hoja, indica al bailarín el 
tempo en el que debe realizar los pasos. Según la especialista Mari Ruef  Hofer en Polite and 
Social Dances, a los instrumentos musicales se les llamaba el “alma de los pies” . Los profesores 91
de danza debían de saber leer la partitura y de hecho, en muchas ocasiones tenían formación 
musical o eran Maestros de música, siendo que los maestros de danza fueron, hasta el siglo 
XVIII, violinistas. 
El musicólogo Peter Warlock alude a la existencia de gran número de melodías bailables que 
habían surgido antes del nacimiento de la música instrumental y que se correspondían con la 
mayor parte de los tipos de danzas de este periodo. Como la mayoría eran canciones el baile, 
éste se derivaba normalmente de las primeras palabras del estribillo. En las partituras, el término 
“ballets” designaba a menudo obras con un carácter rítmico bien definido: 
!
(S)in exagerar, se puede decir que la danza ha ejercido una influencia decisiva en la música 
de los tiempos pasados. Se encuentra invariablemente asociada al elemento melódico de 
compás, si es que no constituye su origen, en oposición a las frases melódicas de la música 
de contrapunto, donde todas las voces que contribuyen tienen la misma importancia; pues 
en la música bailable una voz (o instrumento) debe predominar sobre las otras e imponer a 
la composición una estructura métrica definida . 92
!
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  Pese a las afirmaciones del coreógrafo, la mayor parte de la música del Renacimiento tenía funciones litúrgicas y 89
paralitúrgicas, siendo que la música para la Corte era, en realidad, un género menos estudiado. Respecto a los siglos 
XV y XVI destaca el libro Kenneth Kreitner. The Church Music of Fifteenth-Century Spain. Studies in Medieval and 
Renaissance Music 2. Woodbridge, Suffolk, The Boydell Press, 2004. Debo esta aportación a la musicóloga María Elena 
Cuenca. 
  Horst, op. cit., p. 12.90
  Ibíd.91
  Warlock, P., “Prefacio” en Orchesografía, trad. Cyril W. Beaumont, Buenos Aires, Centurión, 1946, p. 1. Peter Warlock 92
es un musicólogo que enfrenta las notas de esta obra de danza desde la música.Un libro que analiza de forma directa la 
relación entre la música y la danza de forma cronológica es Nett, P., La música en la danza, trad. Teresa Reyles, La 
Habana, Editorial del Consejo Nacional de Cuba, la Habana, 1945.
Como explica Warloch, lo esencial de la música es que el compás marca el ritmo de la 
melodía, generando una estructura métrica definida para toda la pieza. Una vez más, la 
indiferenciación de fronteras hace que el elemento musical resulte imprescindible para 
comprender la danza. 
Si el estilo y la técnica de la basse-danse implican una forma de sublimación de los modales de 
las clases altas, los libros donde se explican las normas de etiqueta también constituyen una 
fuente para pensar la danza. Estos textos, aunque no son originales del Renacimiento, tienen en 
este periodo un auge decisivo. 
Los libros de modales, a pesar de que carecen de notación y no son escritos sobre danza, 
permiten conocer las reglas de comportamiento que se exigen al cortesano de la época. Si el 
estilo de la basse-danse se centra en la etiqueta, este tipo de danza es una presentación 
escenificada de la estilización más pura de las normas de conducta; así por ejemplo, si ésta dicta 
que la postura correcta para caminar o saludar es tener la espalda recta, en la danza se mantiene 
en todo momento la rectitud corporal, con independencia de que se esté o no en movimiento. 
Y precisamente por aparecer en su forma más pura, los modales también son importantes para 
comprender la técnica del bailarín, hasta el punto de que la corrección o incorrección de los 
pasos de danza dependen en gran medida de la asimilación a la buena manera de ejercerlos. El 
origen remoto de las actitudes, gestos y movimientos del ballet está en los modales de las clases 
altas europeas que comienzan a perfilarse en el Renacimiento. 
Que la procedencia de este tipo de danza esté asociado a las clases altas y, más 
concretamente, a lo que se define como “retórica corporal del honor”  suele hacer que el 93
análisis de las danzas renacentistas se vuelque en la explicitación de la técnica de los tratados de 
danza. El análisis del estilo y la técnica de esta forma de retórica a la luz de los libros de 
modales permite comprender este arte en su aspecto social más amplio (alejado de la mera 
mecanización de pasos propios del Salón de Baile) y sobre todo, dentro del contexto que le 
corresponde, la Corte. 
El sociólogo Elias Norbert es uno de los primeros en explicar los motivos por los que este 
tipo de textos son importantes para entender el sentido profundo que la etiqueta tenía en la 
Corte. Especialmente en El proceso de la civilización (1987), explica que aunque los libros de 
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  Michel Foucault utiliza esta expresión para referirse a la actitud corporal del soldado en la modernidad. Lo hace en 93
sus obras Vigilar y Castigar: el nacimiento de la prisión (trad. Aurelio Garzón del Camino, Madrid, Biblioteca Nueva, 
2012) y en su conferencia “El cuerpo utópico” (en El cuerpo utópico: Las heterotopías, trad.Víctor Goldstein, Buenos 
Aires, Nueva visión, 2010).
modales existan desde la antigüedad y hayan estado presentes a lo largo de toda la Edad Media 
–en la que los eclesiásticos hicieron las veces de vulgarizadores de las costumbres– es en el 
Renacimiento cuando comienzan a presentar características distintas. En este sentido, el libro 
De civilitate de Erasmo supone un cambio fundamental en la óptica desde la que se escriben. La 
novedad no radica tanto en que el autor presente un contenido esencialmente distinto al de sus 
antecesores, como en el punto de vista desde el que lo escribe.  
Hasta entonces, los tratados de esta materia contenían principalmente una acumulación de 
normas atravesadas por argumentos de autoridad de distinta índole pero Erasmo, además de 
mostrar amplios conocimientos sobre esta tradición, vierte opiniones personales sobre el tema. 
De esta conjugación surge la individuación, una característica que no había estado presente 
hasta entonces. Los autores anteriores centraban el sentido de las normas en coacciones 
exteriores, de ahí el uso de figuras de autoridad. Erasmo, en uno de los pasajes de la obra, alude 
a la existencia de los ángeles para justificar el cumplimiento de la etiqueta incluso en momentos 
de soledad. De todo ello se desliga una tendencia a la psicologización cada vez mayor, que pasa 
por mirarse a sí mismo y observar el gesto de los demás . 94
Esta psicologización implica una interiorización de las normas que permite que, aunque al 
comienzo tuviesen que ser explicitadas y justificadas por medio de un ejercicio de coacción, 
pronto pasasen a ser automáticas. El público al que van dirigidas estas obras marca una línea de 
demarcación clara: si en un comienzo se escriben para los adultos, poco después comienzan a 
redactarse sólo para niños y jóvenes, lo que explica que muchos de ellos estuviesen dedicados a 
la educación del príncipe. 
A esta perspectiva pertenecen los libros habitualmente citados por los investigadores en 
danza (principalmente para resaltar la importancia que ésta tenía en la educación de los 
príncipes, un hecho innegable), como El Cortesano de Balthasar de Castiglione (1528), El Galateo 
de Gionanni Della Casa (1558) o La conversación civil de Stefano Guazzo (1574). Todos ellos 
presentan la individuación como un rasgo central, probablemente fruto de la necesidad de 
adaptarse a una sociedad que, a diferencia de la medieval, ya no estaba tan unificada. Este hecho 
hace necesario que las normas se clarifiquen, ya que el estatuto de las relaciones sociales no está 
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  Norbert, E., El proceso de la civilización: Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas, trad. de Ramón García 94
Cotarelo, México D.F., Fondo de Cultura Económica, 2010. No obstante, Michael Foucault ha aludido también a esta 
tendencia como un rasgo propio de la modernidad, especialmente en su libro El nacimiento de la clínica: una 
arqueología de la mirada médica, Madrid, Siglo XXI, 2007. 
dado de antemano, lo que hace que cuanto menos se de margen para la improvisación menos 
posibilidades se presenten para equivocarse . 95
De entre los citados, El Cortesano de Balthasar de Castiglione, escrito entre 1513 y 1518, es 
considerado heredero del humanismo del Quatroccento y paradigma de las artes italianas del 
Cinquecento y, en general, uno de los principales transmisores del neoplatonismo en la Europa 
del siglo XVI. Su contenido es habitualmente tildado de “neoplatónico”; con independencia de 
la corrección de esta etiqueta, el libro es prolijo en citas a Platón, Cicerón, Aristóteles, 
Jenofonte, Petrarca, Homero, Virgilio y Ovidio y, entre sus contemporáneos, a Dante, Petrarca, 
Boccacio, Poliziano, Ficino, Alberti, León Hebreo, Pietro Bombo o Diaceto, entre otros. Gran 
parte de la temática central de El Cortesano coincide con los intereses del bailarín: linaje, armas y 
ejercicios, huida de la afectación, forma de vestir, comportamiento social o virtud son temas 
recurrentes en ambos . 96
A pesar de la fama que tiene este libro dentro de la investigación en danza, apenas hay en él 
referencias directas a ella. Lo que sí permite constatar este texto es la importancia de la danza, 
fundamentalmente por la contundencia de las afirmaciones que se refieren a ella, como el 
propio motivo por el que debe aprenderse; según Castiglione, un buen gobernante debe 
aprender a bailar ya que para controlar el Estado es necesario que antes controle su cuerpo. 
Esta lógica, que está dentro del orden de la representación que hace del cuerpo del bailarín un 
microcosmos, justifica la importancia del aprendizaje de este arte para el uso social. Así, la 
mímesis termina por configurar una técnica que puede identificarse, siendo la que explica 
cuestiones tan aparentemente distantes como que el buen gobernante tenga antes que controlar 
su cuerpo para poder controlar al Estado o que los ademanes se tengan que adecuar a una 
determinada voz. Como afirma Castiglione: “[C]onsisten en ciertos ademanes del cuerpo no 
forzados ni curiosos; mas templados, con un semblante conforme, y con un menear de ojos que 
traiga consigo gracia y ande concertado con las palabras, y, cuanto más sea posible, signifique 
con el gesto intuición y sentimiento del que se habla” . 97
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  Reyes, Rogelio en “Introducción”, El cortesano, Madrid, Espasa-Calpe, 2009, pp. 4-5.96
  Ibíd., p. 13.97
Ahora bien, no son las referencias directas a la danza las que constituyen la referencia más 
importante para este arte, sino la atmósfera de los valores de la Corte y la reglamentación de los 
modales que presenta. Hay al menos dos ideas que coinciden expresamente con las exigencias 
del bailarín a saber, la falta de afectación y la asimilación de los gestos a una forma de retórica. 
Y, en efecto, como señala el profesor de literatura Rogelio Reyes en su introducción a la 
versión española de la obra, el libro se vale del ideal estético que preside la imagen del 
cortesano en toda la literatura del Renacimiento que no es otra que la naturalidad, entendida 
como una falta de afectación donde el artificio se enmascara bajo la apariencia de 
espontaneidad. La afectación es considerada como una forma de excesiva curiosidad o codicia 
por parecer mejor que los demás. Según la concepción habitual en la época, el mejor arte es el 
que no parece arte, es decir, el que no cuesta. Así, en el Libro I de El Cortesano puede leerse una 
alabanza al cortesano de Urbino Pier Paulo por danzar con “poco espíritu”, esto es, muy 
controladamente. Castiglione explica que sabe danzar quien consigue que sus movimientos 
parezcan naturales, no forzados, por lo que recomienda al cortesano que oculte el estudio y la 
fatiga que le supone . 98
La idea de naturalidad entendida como falta de afectación, precisamente por formar parte de 
los ademanes habituales de la Corte, supone una exigencia técnica de primer orden para los 
bailarines. Unos modos corporales que se mimetizan con los modales de las clases altas dentro 
de una lógica asociada a la virtud. Castiglione recuerda, en el Libro II, que la danza, que puede 
bailarse tanto en reuniones públicas como privadas, ha de acompañase siempre de una actitud 
de honradez y gentileza y, por muy ducho que se sea como bailarín, éste nunca debe saltar. 
Como puede verse, la exigencia de la “basse-danse” de evitar el salto pasa también por una 
normativa moral. La proyección de belleza no puede separarse de la ética en tanto ambas 
forman parte de una misma realidad. 
El Cortesano de Castiglione también permite comprender el contexto último en el que se 
hacen este tipo de eventos danzados: las fiestas. En efecto, la danza forma parte de lo lúdico, lo 
que justifica la utilización de máscaras en público, y el vestuario “pomposo y soberbio”. En 
ellas, está presente toda la imaginería de género que se ve también en los tratados: la “dama” es 
un tema recurrente en este libro, también en lo que respecta a la danza. Así, en el Libro II el 
autor afirma que se aprende a danzar para agradar a las mujeres y que éstas tienen sus propios 
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baile en el Real Seminario de Nobles de Madrid (Bilduma Ars, nº.3, 2015, pp. 173-2015) insiste en la idea de naturalidad 
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ejercicios: cuando dancen, escribe, no deben hacerlo con movimientos muy vivos y deben 
esperar a que le rueguen antes de empezar a bailar. Para justificar su opinión, un argumento de 
autoridad: muchas mujeres griegas han danzado, como Aspacia, Diótima, Safo o Corinna. 
En conclusión, puede decirse que la danza renacentista –de la que en este capítulo tan sólo 
se ha mostrado una imagen panorámica que tiene la intención de dotar el investigador en 
filosofía de las herramientas necesarias para comprender el contenido de esta parte de la Tesis– 
presenta un conjunto de características que la meten de lleno en las formas habituales de 
teorizar el arte. Escrita por las clases altas y relacionada con la Corte, se conserva material 
escrito que pone de manifiesto la tendencia a traducir en palabras la danza. 
Esta tendencia –que de acuerdo con los intereses recogidos en el Proemio se corresponde 
con la escritura de la danza– se expresa por medio de diferentes formatos. Desde los libros de 
música, hasta los textos de modales, la danza encuentra su propio ámbito de expresión en la 
tratadística. Estos textos, que recogen las normas de la práctica, presentan una tendencia a la 
abstracción cada vez mayor que lleva a sus protagonistas a preguntarse por el estatuto de la 
técnica, la relación con la música, o la idoneidad de los métodos de notación. A ello se dedicará 













I.B.– ESTUDIOS DE CASO 
!
I.B.1.– La Orchésographie de Thoinot Arbeau 
!
Este capítulo está centrado en el análisis del libro Orchésographie: méthode et théorie en forme de 
discours et tablature pour apprendre à danser, battre le tambour (en adelante “Orchesografía”) publicado 
en 1588 por Jean Taburot, un abate de Langres (Francia). A pesar de que la obra fue publicada 
unos años antes del Siglo XVII, la pertinencia de que forme parte del conjunto de los análisis 
de caso de este siglo puede justificarse por diversos motivos.  
Por un lado, su autor es uno de los teóricos más citados y leídos dentro de la tradición de la 
danza, especialmente en la del Siglo XVII. Su obra tuvo una amplia repercusión incluso fuera 
de las fronteras francesas y resulta una referencia básica para la comprensión de las ideas 
desarrolladas por los autores posteriores, que a menudo le consideran un precursor. Por otro 
lado, las ideas que representa están plenamente integradas en el pensamiento de la época. 
Finalmente, Arbeau es considerado como uno de los primeros representantes del 
“cartesianismo” en danza: aunque esta idea será ampliamente discutida en este estudio de caso, 
es cierto que abre posibilidades conceptuales que no volverán a estar presentes hasta la época 




  Existen numerosas ediciones en facsímil de este libro. Se recomienda Orchésographie: méthode et théorie en forme 99
de discours et tablature pour apprendre à danser, battre le tambour [Reprod. fac.] prefacio de François Lesure, Genève, 
Minkoff, 2006. El lector tiene disponible el libro online digitalizado como ibid., Lengres, J. Des Preyz, 1589, por el portal 
Gallica: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb31426990b [Consultado 17/10/2015].
  Como el propio autor afirma a través de su alter ego: “Arbeau: Para complaceros os diré lo que de él sé, pero a mi 100
edad de sesenta y nueve años, mal cuadra el practicar este arte”. Arbeau (trad.Vibrum), op. cit, p. 26. 
Thoinot Arbeau es en realidad el seudónimo de “Jehan Taburot”, un sacerdote católico 
nacido en Dijon en 1519. Canónigo de Langres, escribe Orchesografía  a la edad de 69 años , 99 100
habiendo escrito antes un libro sobre astronomía y matemáticas . 101
Su tratado de danza fue publicado por primera vez en 1588 y las numerosas reimpresiones 
que se hicieron en los años posteriores dan a entender el impacto que tuvo. No es sin embargo 
hasta 1878 cuando aparece una nueva reimpresión de la mano del profesor de danza Alberto 
Czerwinski, que hizo una traducción parcial al alemán omitiendo la primera parte de la obra . 102
Diez años después fue reimpresa en París por F. Vieweg con prefacio de la historiadora Laure 
Fonta . La única traducción al español que existe fue publicada en 1946 en Buenos Aires y 103
realizada desde la versión inglesa , que fue escrita por el historiador Cyril Beaumont. 104
!
– Estructura. 
La obra recoge de forma detallada las danzas de salón típicas del Siglo XVI y comienzos del 
XVII, ofreciendo instrucciones con carácter descriptivo para aprender a bailar la basse-danse, la 
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  Se trata de Compot et manuel kalendrier par lequel toutes personnes peuvent facilement apprendre... les cours du 101
soleil et de la lune et... les festes... que l'on doit célébrer en l'Église, suyvant la correction ordonnée par nostre S. Père 
Grégoire XIII, composé par Thoinot Arbeau,..., París, J. Richer, 1588. Es el alumno Capriol quien, en el libro 
“Orquesografía”, le pide expresamente a su maestro que hable de danza para aprender a bailar “después de haberse 
iniciado en los misterios del cómputo astronómico”, lo que lleva a pensar que la autoría y fechas de la obra son ciertas.
  La información relativa a la vida y las fechas de la obra de Arbeau pertenece al prefacio a la traducción inglesa de la 102
obra escrito por Peter Warlock, centrado casi exclusivamente en el análisis musical. Warlock., op.cit.
  Esta historiadora es autora del libro Les danses de nos pères: reconstitution des anciennes danses des XVIIe et 103
XVIIIe siècles, avec gravures théorie, musique (París, Choudens, 1923) que, aunque presenta algunos errores acerca 
de la reconstrucción de estas danzas (por ejemplo respecto a la tipografía utilizada para la notación) resulta uno de los 
primeros trabajos de teorización y catalogación que existen sobre la danza. Digitalizado por The Ontario council of 
University Libraries: https://archive.org/details/lesdansesdenosp00fontuoft [Consultado 17/10/2015]
  Tal y como se ha señalado en la introducción, uno de los objetivos de esta Tesis es traducir para el lector 104
hispanoablante, también un sentido literal, parte de los textos de la teoría de la danza. En lo que respecta a los 
protagonistas de los estudios de caso, siempre y cuando que no exista traducción al castellano, se hacen traducciones 
propias de las que se incluyen los originales en notas al pie. No obstante, en los pocos casos en los que hay 
traducciones al castellano se usan, aunque pertinentemente contrastadas con el original. En el caso de la traducción 
llevada a cabo por Teresa Vibrun de Lavalle Cobo a partir de la traducción inglesa de Cyril Beaumont. La traducción 
castellana pone en evidencia la fuerte legitimación que, desde el mundo hispano, se hace hace del idioma francés en el 
ballet académico; así, gran parte de la terminología referida a la técnica se mantiene en el francés original.
Pavana, la Gallarda, la Volte, la Courante, la Alemanda, la Gavota, las Canaries, los Bouffons, la 
Morisque, la Pavana de España y veintitrés variedades de Branle . 105
El estilo de Ochesografía está muy integrado en la época. La obra tiene estructura de diálogo que 
es mantenido entre un profesor (el propio Thoinot Arbeau quien, como se argumentará más 
adelante, puede decirse que cumple una función de alter ego del abate), y Capriol, que hace las 
veces de alumno. Este formato de escritura es típico del mundo clásico, en el que se finge una 
conversación oral entre un personaje que pregunta desde la óptica del alumno y otro que 
responde desde la posición de profesor. 
En un estilo fácil de comprender y por medio de una redacción amena, en esta obra abundan 
los cultismos. Su característica más novedosa es, sin duda, su argumentación de carácter 
narrativo. Y es que Arbeau no sólo se dedica a recopilar los tipos de danzas por medio de la 
notación y a explicarlos, sino que ofrece una amplia argumentación en torno a ideas; así, se 
contextualiza la danza y se le atribuyen multitud de significados (históricos, culturales, sociales, 
políticos, religiosos y hasta filosóficos), lo que implica insertarla en un discurso que forma parte 
de un contexto explicativo más amplio. Por eso, aunque el libro está estructurado por tipos de 
danzas, en torno a ellas orbitan otras temáticas de muy diverso carácter entre las que destacan la 
notación, la música, la historia, la filología o la filosofía pero sobre todo, la religión.  
Lo novedoso del tratado de Arbeau no es que incluya teoría sobre danza. Tal y como se ha 
indicado en el capítulo anterior desde el siglo XV hay tratadistas de danza que, después de una 
explicación práctica, le dedican un apartado teórico al baile. Ahora bien, mientras esta forma de 
operar separaba radicalmente la práctica de la teoría, en Orquesografía las explicaciones aparecen 
mezcladas con las descripciones, lo que hace que la teorización vertebre las argumentaciones 
sobre la práctica. Así, la técnica de la danza o los consejos sobre su práctica aparecen 
atravesados de todo tipo de significados teóricos en un juego que deja de dualizar el universo 
práctico y el teórico. En este sentido, Orquesografia es un texto profundamente novedoso, un 
hecho posible en gran medida gracias a la estructura de diálogo. No será hasta Claude-François 
Ménestrier (1631-1705) cuando se vuelva a encontrar a un hombre tan culto teorizando la 
danza. 
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  Tal y como afirma Cyril Beaumont en la traducción al inglés, esta amplitud temática sitúa a la obra a la par de las de 105
Fabrito Caroso y Cesare Negri y también las del inglés Roberto Copland que, en 1521, escribió The Maner of 
dauncynge of daunces after the use of fraunce. En Orchesography, a treatise in the form of a dialogue... by Thoinot 
Arbeau, now first translated from the original edition published at Langres, 1588, by Cyril W. Beaumont, London, C. W. 
Beaumont, 1925. De las ediciones en inglés se recomienda: Orchesography, a treatise in the form of a dialogue… trad. 
de Mary Steward Evans, New York, Dover publications, 1967.
Por lo tanto en este tratado, además de mostrarse un conocimiento muy específico sobre la 
forma de bailar, se dan argumentaciones de muy distinto calado que hasta entonces parecían 
reservadas a los libros de modales: así, se explican los motivos por los que la danza es 
académica, masculina o saludable, en un tratado que constituye un ejemplo de las primeras 
teorizaciones del estilo de danza que posteriormente se llamará la “escuela francesa” de 
ballet . 106
!
– Acerca del estatuto de la obra. 
Como ya se ha indicado en el “capítulo primero: la danza cortesana”, la mayor proliferación 
de tratados de danza hasta el Siglo XVII se da en Italia. Este es un motivo importante por el 
que algunos investigadores del siglo XX, atribuyen a la Orchesografía de Jehan Taburot, escrita en 
Francia y publicada en francés, un conjunto de características que se consideran “nuevas” con 
respecto a los escritos anteriores y que se condensan en eso que se llama la “escuela francesa de 
ballet”. Y aunque algunos investigadores –normalmente especialistas en danza o historiadores– 
le atribuyen una sensibilidad típicamente renacentista, otros ven en él uno de los primeros 
ejemplos de racionalismo, siendo que Descartes es citado por primera vez como clave 
explicativa para un tratado de danza: así por ejemplo, Yvonne Kendall justifica que la teoría de 
Arbeau se encuentra inmersa en el “humanismo francés” , mientras que el historiador Yves 107
Guilcher sostiene que Orchesografía está integrada en la sensibilidad cartesiana fundamentalmente 
porque Arbeau, a diferencia de sus contemporáneos, ha explicado la danza de forma metódica. 
En las siguientes páginas se ahondará en la problemática de estas afirmaciones y se justificará en 
qué sentido lo escrito por Arbeau, partiendo de un análisis riguroso de las fuentes, está más 
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  Ver Apéndice “Glosario”: “Escuela”.106
  Kendall, Gustavia Yvonne, The music of the Arbeau’s Orchésographie, Nueva York, Pendragon Press, 2013. Este 107
libro, inmerso en los estudios culturales, resulta una referencia esencial para entender la obra de Arbeau, 
probablemente la más completa publicada hasta la fecha. El libro abarca la problemática sobre la corriente cultural a la 
que pertenece el autor en los capítulos “Dance and French Humanism” y “Society and the Body in Arbeau’s Era”. No 
obstante, el conjunto de estudio es de carácter musical. 
cercano a lo que, valiéndose de una abusiva etiqueta reduccionista, podría tildarse de 
“humanismo renacentista” . 108
– Acerca del papel de la descripción. 
Una de las principales argumentaciones en contra del pretendido “racionalismo” de 
Orchesografía, es el papel que tiene la descripción dentro de esta obra. Hasta esta época, los libros 
de danza son fundamentalmente recopilaciones de “tipos de danzas” (normalmente de Salón), 
que excluyen las convenciones sociales típicamente asociadas a ellas, un contenido que hasta 
entonces quedaba recogido en otro tipo de publicaciones como los libros de modales o las 
epístolas.  
Y es que Arbeau, precisamente porque enfrenta a la danza por medio de explicaciones y 
justificaciones teóricas de todo tipo, fomenta una confusión de fronteras entre teoría y práctica. 
Y lo que es más importante, en todos los tratados de danza la notación del movimiento venía 
después de la experiencia efectiva del baile ; en el libro de Arbeau, en cambio, la descripción 109
de la danza está intrínsecamente unida al aprendizaje. Aparece con ello otra consecuencia 
esencial desligada de la estructura de diálogo y es que permite usarlo como medio para enseñar 
la danza a un alumno, Capriol, que presuntamente desconoce por completo las reglas del baile y 
que, sin embargo, confía en que la mera escritura le será un método válido para aprender a 
bailar. 
Orquesografía es entonces un manual que se propone enseñar sistemáticamente las danzas, 
algo que nada tiene de nuevo en la tradición tratadística. Por lo tanto, son los modos puestos en 
esta obra los que son nuevos. Como afirma Guilcher: “La aportación de Arbeau, es la de haber 
inventado a la vez a Capriol y la tabla (de notación). Tanto para Capriol como para nosotros, la 
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  Esta argumentación tiene como principal interlocutor a Yves Guilcher, un historiador de la danza perteneciente al 108
grupo de estudios de la Sorbona de los años 80 que, en un conjunto de artículos y conferencias dadas en París, ha 
enfrentado de forma específica el contenido de este tratado. Las referencias que se discuten de Guilcher son solamente 
aquellas en las que vierte un contenido específicamente filosófico, que son pocas en comparación con el excelente 
trabajo histórico que realiza. Así mismo, no se considera que sus aproximaciones a la filosofía sean incorrectas sino 
solamente generalistas, y precisamente por eso, una investigación en filosofía puede matizarlas. De sus artículos 
destacan: L’interpretation de l’orchésographie par des danseurs et des musiciens d’aujourd’hui, La Recherche en danse, 
nº2, París, 1983, pp. 21-32; L’Orchésographie de T. Arbeau en tant qu’essai pour transmettre la danse par l’écriture, La 
Recherche en danse, nº 3, 1984, pp. 25-28; Les différentes lectures de l’Orchésographie de Thoinot Arbeau, La 
Recherche en danse, nº1. pp. 39-49.
  Es el caso del Livre des Basses-Dances, que contiene lo esencial en una serie de cartas que designan diferentes 109
pasos compuestos según el orden que requiere la danza. Se dirigen a un lector que ya conoce la práctica de la danza y 
que simplemente quiere recordarla o aprender otras formas dentro de un mismo estilo.
descripción de la danza es por principio anterior a la práctica. Descriptiva en esencia, la 
escritura deviene normativa en su función” . 110
Este cambio resulta clave. Si se ha considerado la escritura –entendida en el sentido amplio 
que se apunta en el proemio– como el eje central de la diferencia entre la danse haute y la basse-
danse, lo esencial del texto de Arbeau es que ha introducido la figura del alumno y la tabla de 
notación al mismo tiempo, un ejercicio con el que queda sistemáticamente unido el aprendizaje 
de la danza con la escritura. Pero es que además, Arbeau se presenta como profesor, un gesto 
con el que queda instaurada la pedagogía de la danza; si bien los manuales anteriores estaban 
implícitamente escritos para enseñar a danzar –a menudo a personas concretas que pedían 
traducciones– en este caso se explicita la función del profesor. Este esfuerzo de construcción 
escrita lleva consigo una reflexión en torno a los principios de la danza que los autores 
anteriores no tenían necesidad de hacer, y que tiene innumerables consecuencias. 
Ahora bien, los intentos de legitimación intelectual no implican dejar de lado la 
preocupación por la práctica de la danza. Arbeau expresa su inquietud por la pérdida de las 
“danzas antiguas”, difíciles de describir y pendientes de un hilo dado el creciente gusto por lo 
novedoso. Capriol es quien cae en la cuenta de que pasará lo mismo con las danzas de su 
tiempo si no se pone remedio y entonces le pide a su maestro lo siguiente:  
!
Capriol. Seguramente, señor Arbeau, que está en vuestra mano poner remedio a esto. 
Estableced por escrito la forma en que podré adquirir este amable arte (...) Por cierto que 
vuestro modo de redactar es tal, que en vuestra ausencia, al estudiar vuestros consejos y 
preceptos en la soledad de su habitación, el alumno podrá llevar a cabo los movimientos .  111
!
La importancia que se le atribuye a la escritura en este párrafo es central, hasta el punto de 
que de ella depende la correcta conservación de la práctica del arte. Y es que la forma de 
escritura es específicamente descriptiva, de manera que el aspirante a bailarín tendrá que leer el 
libro si quiere aprender a danzar, un enfoque que justifica que no es necesario conocer de 
antemano las reglas del arte para aprenderlas. En este sentido, Arbeau parte de cero. Valiéndose 
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  Traducción de la autora. En el original: ”L’apport d’Arbeau, c’est d’avoir inventé à la fois Capriol et la tabulature. Pour 110
Capriol comme pour nous, la description de la danse est par principe en amont de la pratique. Descriptive dans son 
essence, l’écriture devient normative dans sa fonction” Guilcher, Yves L’interpretation de l’orchésographie par des 
danseurs et des musiciens d’aujourd’hui, La Recherche en danse, nº. 2, París, 1983, p.25.
  Traducción de la autora.111
de un recurso similar al de “desierto intelectual”  elimina cualquier posible conocimiento 112
previo sobre la danza para poder escribirla desde cero en un juego en el que, aunque hay 
numerosas referencias a argumentos de autoridad, no se puede obviar un hecho central: el autor 
no cita a ningún tratadista de danza anterior a él, como si nadie antes hubiese escrito hasta 
entonces sobre el tema. 
La importancia de la descripción llega hasta la propia definición de la danza, que es definida 
por medio de una etimología que hace las veces de argumento de autoridad:  
!
Arbeau. (...) La palabra danza proviene de “danser”, lo que en latín se llama “saltare”. 
Bailar, por decirlo así, consiste en saltar, brincar, hacer cabriolas, balancearse, caminar, 
andar en puntillas: en mover los pies, las manos y el cuerpo de acuerdo con ciertos ritmos, 
medidas y movimientos que consisten en saltos, inclinaciones del cuerpo, separaciones de 
piernas, cojeras, flexiones de rodillas, elevaciones en puntas de pie, arrojamientos de pies 
hacia delante, cambios y otros movimientos que han sido mencionados por Ateneo, Celio, 
Escalígeno y otros . 113
!
Este tipo de definición es de carácter descriptivo. La danza es lo que se hace efectivamente –
la manera en la que, de hecho, se pone el cuerpo en movimiento– que si bien está reglada por 
diferentes normas –como la cadencia del movimiento que debe ser acompasado por la música– 
no se explica por medio de una imposición previa (un método, un rigor matemático) sino por 
un hecho, la práctica. La forma en la que efectivamente se hace la danza es la que consolida su 
definición que tiene forma descriptiva, una actitud eminentemente distinta a la que tendrá Luis 
XIV en las Cartas Patentes y el conjunto de tratadistas que crean métodos de notación en su 
órbita . 114
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  El recurso del “desierto intelectual” ha sido utilizado por el filósofo Jean-Luc Marion para referirse al estado del que 112
parten las obras de Descartes mediante el cual, al igual que otros filósofos como Spinoza o Leibniz, fingen un mundo en 
el que no ha habido hechos. Se explicará de forma más ampliada en la última parte de la Tesis.
  Arbeau (trad. Vibrun) op. cit, p. 21.113
  Es interesante ver también como Arbeau se lleva la etimología de la palabra “danza” al francés, dejando de lado la 114
habitual noción de “ballo” que sitúa implícitamente su nacimiento en la Italia renacentista, una característica que se 
encuentra a menudo en la escuela francesa de danza y que se utiliza para argumentar la utilización del francés como 
idioma de enseñanza de la técnica. 
Las hipótesis sobre la procedencia etimológica son muchas y muy polémicas. Esta investigación prefiere centrarse en el 
uso efectivo que cada uno de los autores hace de la palabra. En todo caso, en la actualidad se siguen haciendo este 
tipo de argumentaciones para justificar la idoneidad del francés para nombrar la técnica del ballet. A este respecto puede 
consultarse el artículo de Barri, A., Terminologie de la danse académique : l’importance de se dire “plié, Synergies 
Espagne, n° 2, 2009, pp. 181-189.
!
– Notación. 
El papel de la notación en Orquesografía es complejo y su carácter suele considerarse tan 
central, que el estatuto del conjunto de la obra depende de la interpretación que se haga de ella. 
En el tratado hay, a simple vista, al menos tres formas de notación; por un lado dibujos de 
cuerpos enteros (como es habitual en los libros del Renacimiento)[1], por otro una forma 
representacional de anotar la danza (en la que cada paso está representado por una letra, que se 
establece por medio de un consenso con el lector)[4], y por último notación musical, que se usa 
para aludir al espacio rítmico de la danza, así como el melódico-armónico [5, 6, 7]. Ahora bien, 
todas estas formas de notación, incluso las representaciones de la danza y la música, están 
atravesadas de una mayor, la descriptiva.  
La centralidad de la descripción como forma notacional se puede justificar por varios 
motivos; tanto por el hecho ya aludido en el que las explicaciones sobre la práctica de la danza 
aparecen atravesadas por la teoría, como porque incluso cuando aparece representación 
notacional siempre va acompañada de algún tipo de explicación narrada. Pero también es cierto 
que el doble tipo de notación –la conjugación entre el dibujo de cuerpos enteros y la 
representación por signos– hacen de Arbeau un autor intermedio entre dos formas habituales 
de escribir la danza . 115
Como ya se ha indicado, es habitual hacer depender el estatuto general que se atribuye a la 
obra de la interpretación que se haga de la notación. Yves Guilcher, en su artículo 
“L’interpretation de l’Orchésographie par des danseurs et des musiciens d’aujourd’hui” 
precisamente por darle una amplia centralidad a la notación representacional del libro, y la 
cataloga como “cartesiana” explicándolo de la siguiente manera: 
!
Mais c’est avec la tabulature qu’Arbeau innove le plus, en ce qu’il nous procure un outil 
incomparablement plus précis que ses devanciers d’une part, et d’autre part aussi parce qu’il 
nous propose ce faisant une intelligence de la danse qui participe déjà de l’esprit du 17ème 
siècle. Historiquement datable, cette démarche continue de conditionner la perception que 
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  Un ejemplo de notación gráfica es el siguiente: “Arbeau: El primer movimiento es la “révérence”, marcada con una R 115
mayúscula; el segundo es el branle, marcada por una b. La tercera clase de movimiento, que consiste en dos simples, 
se llama marcada ss. El cuarto es el double, anotado con una d, el quinto es el reprise, anotada con una r 
minúscula” (…) 
Lista de movimiento de la basse-danse. 
R b ss d r d r b ss ddd r d r b ss d r b c”.  Arbeau (trad. Virbun), op. cit., p. 58.
nous pouvons avoir aujourd’hui de la danse de la Reinaissance et, au-délà, de tout geste 
chorégraphique. 
La tabulature suppose l’analyse du mouvement. Arbeau s’en explique ainsi; “Vous savez 
qu’en l’art de grammaire le disciple fait premièrement amas de noms, verbes et autres 
parties de l’oraison, puis il apprend à les lier ensemble congrûment. Ainsi en l’art de danser, 
il vous faut premièrement savoir plusieurs particuliers mouvements, puis par le moyen des 
compositions que l’on vous donnera par la tabulature, saurez le tout”. Quarante ans plus 
tard, René Descartes, né l’année du dernier tirage de l’Orchésographie va élever cette 
démarche au rang de méthode universelle. Pour lui aussi, l’analyse est première: “Diviser 
chacune des difficultés que j’examinerais en autant de parcelles qu’il se pourrait et qu’il 
serait requis pour les mieux résoudre”. L’induction vient ensuite : “Conduire par ordre mes 
pensées, en commençant par les objets les plus simples et les plus aisés à connaître, pour 
remonter peu à peu, comme par degrés, jusques à la connaissance des plus composés”. 
Cette méthode va dominer entre autres la description et l’écriture de la danse au 17ème 
siècle. Nous en restons tributaires aujourd’hui. 
La démarche d’Arbeau est déjà essentiellement cartésienne en ce qu’elle consiste á 
décomposer le mouvement en un certain nombre de jalons, considérés comme nécessaires 
et suffisant à sa reconstitution, postulant que par deux points on peut faire passer un geste 
et un seul. C’est une démarche dont le fondement est mathématique, et l’intelligence qu’elle 
met en jeu n’est pas en assemblant des noms et des verbes que l’on apprend sa langue, mais 
en partant d’une intonation générale dont les contours et le contenu ne se précisent 
qu’ensuite. Si Arbeau analyse un mouvement qu’il a d’abord pratique lui-même comme un 
tout, nous lecteurs, partons des jalons qu’il nous propose et que nous allons relier à la façon 
dont un élève fait du thème latin. La tabulature suppose à la danse une intelligibilité dont 
l’analyse peut rendre compte. Elle est insuffisante à la transmettre totalement. Que la 
description discursive du mouvement, chez Arbeau, précède la tabulature, ne relève pas 
seulement d’une exigence typographique. C’est une priorité de droit. Seuls la fluidité des 
phrases et leur enchaînement peuvent traduire la continuité d’un mouvement que la 
tabulature va décomposer en éléments statiques. La tabulature, dans l’Orchésographie, loin 
d’être essentiel, n’est qu’un complément . 116
!
En esta amplia cita hay muchas ideas en juego. El texto de Guilcher es en realidad un 
artículo que, lógicamente, no tiene la extensión que requeriría una explicación certera de las 
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  Guilcher, op. cit., p. 25-6.116
ideas de Descartes. Sin embargo, se usan algunas de ellas de forma general y es representativo 
del tipo de afirmaciones que suelen justificar el “racionalismo” del ballet académico, el mismo 
que comenzaría a fraguarse precisamente en este periodo y de la mano del protagonista de este 
estudio de caso.  
Según Guilcher, lo que convierte a Arbeau en un representante del pensamiento cartesiano 
es fundamentalmente el método. A partir de una cita al tratado de danza, el historiador justifica 
la asimilación de la gramática con el método ya que, en ambos casos, se requiere un análisis 
previo que lleva consigo un proceso de inducción. Arbeau, en su método de notación, estaría 
descomponiendo el movimiento en hitos “necesarios y suficientes”, por medio de un 
fundamento matemático, una manera de comprender la técnica de la danza que requiere de una 
previa entonación general precisamente porque, aunque la tabla descomponga el movimiento, 
lo hace por medio de elementos estáticos. Esta entonación general no sería otra que la 
descripción que pasa a tener el rango de un mero complemento a expensas de la centralidad 
matemática. 
Esta interpretación, aunque interesante, conlleva demasiadas presuposiciones acerca tanto 
del pensamiento de Arbeau como del de Descartes. Las relativas al pensamiento cartesiano 
serán discutidas en la tercera parte de esta Tesis: respecto al tratadista de danza, las citas directas 
a su libro parecen contradecir la totalidad de estas afirmaciones, especialmente si se insertan 
dentro de una visión del conjunto de su pensamiento. 
Para empezar, la forma de notación en la danza de Arbeau no es unívoca. Como ya se ha 
indicado, los dibujos de cuerpo entero se conjugan con la representación por signos y con la 
música. Sería necesario, entonces, matizar la pretendida preeminencia de la representación por 
signos aunque, sin duda, constituya una novedad importante. De igual forma, sería necesario 
matizar la utilización del “método” de notación y ello por diversos motivos: el método 
notacional, que aparece en autores como Feuillet, precede de forma explícita a la práctica y 
constituye una forma de escribir el movimiento que alude a un conjunto de signos que, de 
antemano, deciden el modo de escritura de la danza. En cambio, el libro de Arbeau, la notación 
es descriptiva y se conjuga con la práctica, de suerte que no se puede establecer una primacía 
del método sobre ésta. Dicho de otro modo, la notación va haciéndose por medio de la 
escritura, sin ser una consecuencia de una meditación matemática sobre las formas de ordenar 
la práctica.  
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Por otro lado, la utilización del término “método” aparece cargado de contenido específico 
si se alude a Descartes. Será en la tercera parte de esta Tesis donde se explique la diferencia 
entre “método” y “metódico”: en efecto, como afirma Guilcher, Arbeau parte de un análisis 
metódico de la danza pero no propiamente metodológico ya que eso depende, en gran medida, 
de la utilización precisa del método hipotético-deductivo en el que la “Mathesis Universalis” –
que no hay que confundir con la matemática vulgar– tiene un papel central . 117
 Así, es la descripción lo que en realidad está presente en estas tres formas de escritura del 
movimiento. Por un lado, el propio hecho de que la definición de la danza sea descriptiva 
reviste de retórica a este arte, alejándolo sustancialmente de cualquier intento de abstracción: la 
danza es lo que efectivamente se hace, por lo tanto, es fundamentalmente una práctica. Y, 
precisamente por ello, no está separada en una esfera, sino que forma parte de un conjunto de 
artes que se relacionan de forma mimética: en efecto, la notación de danza no procede 
exclusivamente de un método sino que confluye en diversos hasta el punto de que no puede 
hacerse una separación efectiva de otras artes, como la música o la pintura. En contra de lo que 
afirma Guilcher, lo único que comparten las tres formas de notación es la descripción y no la 
matemática. Las formas de racionalización y abstracción que aparecen en el caso de la 
representación notacional y la música no son contradictorias con el formato descriptivo de la 
obra: como se ha indicado en el capítulo precedente, hay ciertos aspectos racionales que están 
presentes incluso en el arte del renacimiento que no hay que confundir con la operación 
matemática propia del método hipotético-deductivo de Descartes. Por otro lado, en ningún 
momento, a lo largo del extenso libro de Arbeau, se usan expresiones como “necesarios y 
suficientes”, lo que hace que la descomposición del movimiento en hitos tampoco esté clara. 
Una de las justificaciones finales que pueden hacerse a favor de la importancia de la 
descripción como método notacional, se da a partir de la relación entre la música y la danza. 
Capriol le pregunta directamente a su maestro por esta relación, y Arbeau le contesta lo 
siguiente:  
!
Arbeau. Ya os he manifestado que la danza depende de la música, porque sin la virtud del 
ritmo el baile carecería de sentido y sería confuso; tanto es así, que es necesario que los 
movimientos de los miembros estén a tiempo con los instrumentos musicales, no debiendo 
el pie hablar de una cosa y la música de otra. Casi todos los entendidos sostienen que la 
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  Estos conceptos se tratan en esta Tesis en el capítulo “El racionalismo cartesiano”.117
danza es una especie de retórica muda, en la cual el orador, sin emitir una sola palabra, por 
medio de sus movimientos, puede transmitir a los espectadores que está alegre y que es 
digno de ser ponderado, amado y adorado. ¿No opináis que la danza constituye una forma 
de lenguaje y se expresa por medio de los pies del bailarín? ¿Acaso no manifiesta él 
tácitamente a su dueña (que observa la modestia y gracia de su baile): “¿No me amáis? ¿No 
me deseáis?”. Y cuando se agregan mascaradas, ella tiene la virtud de provocar en su 
amante ya ira, ya piedad y conmiseración: ya odio, ya amor . 118
!
En este párrafo, la definición de danza se ha ampliado considerablemente al menos por tres 
motivos; en primer lugar, porque la danza no es un arte autónomo sino que depende de la 
música y debe ajustarse a ella, hasta el punto de que los movimientos del cuerpo deben 
corresponderse con los del tempo musical. De hecho, la notación original que acompaña a esta 
parte del tratado, que aparece en los laterales de cada lámina inaugura un modo de poner la 
música en la danza. Así, a pesar de que el uso de la notación musical no estaba universalizado, la 
danza se reserva al espacio y la música al tiempo de manera que el trabajo del bailarín consiste 
en configurar, por medio de su forma de poner el cuerpo el movimiento, la unión espacio-
temporal. En este sentido es un miscrocosmos, por lo que la idea de hombre (bailarín) que 
presenta Arbeau está más cercana al humanismo renacentista que al sujeto cartesiano, que hace 
de su cuerpo en movimiento una forma de ciencia reducida a matemática. El ritmo es 
considerado una forma de virtud cuya protección depende del propio Maestro de Danza que 
era normalmente un violinista . 119
En segundo lugar, la danza, es un arte representacional, en el sentido de que el bailarín es 
aquel que representa con su cuerpo estados del alma por medio de la mímesis, en un sistema de 
códigos que el receptor puede reconocer porque forman parte de su cultura. (“¿Acaso no 
representa él tácitamente a su dueña (...), ¿No me amáis?, ¿no me deseáis?) La ampliación del 
significado de la danza aparece en su forma más pura en el fragmento citado en el que se afirma 
tácitamente que la danza es una forma de “retórica muda”, una expresión que recorre toda la 
tradición que categoriza la danza como una forma de pantomima y que será usada, al menos, 
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  Traducción de la autora. Arbeau, Ibíd., p. 84.118
  Ver, Nettl, op. cit.119
hasta el Siglo XVIII . Esta idea resulta especialmente importante si se pone en relación con 120
aquella que sostiene que la descomposición matemática permite el nacimiento de una técnica 
separada en un método de notación, tal y como afirmaba Guilcher. En efecto, si la frase de 
Arbeau “¿No crees que la danza constituye una forma de lenguaje que se expresa por medio de 
los pies del bailarín?” se toma de forma aislada significa, especialmente para un lector 
contemporáneo, un rasgo típicamente estructuralista. Pero si por el contrario se analiza dentro 
del conjunto del texto al que pertenece, puede verse claramente que la “forma de lenguaje” a la 
que se refiere el abate está dentro de los términos asociados a la retórica del orador. En efecto, 
la posterior asociación de los pasos de danza a formas de pantomima bajo las que se expresan 
estados de ánimo (“ira”, “piedad”, “conmiseración”, “amor”) la separa radicalmente de la 
atribución matemática de las pasiones . 121
En tercer lugar, la danza es “eso que se expresa con los pies”. La escuela francesa de ballet, 
incluso en la actualidad, sigue destacando por su impecable trabajo de pies pero, en todo caso, 
la atención a las piernas de los bailarines en detrimento de otras partes del cuerpo será una 
característica típica de los teóricos franceses hasta bien entrado el siglo XVIII. Tanto es así que, 
en algunas ocasiones, los escritores de ballet no dan ningún dato sobre el resto de las partes del 
cuerpo del bailarín por lo que no puede saberse cómo las movían, excepto en aquellos casos en 
los que dedican un apartado del libro a explicitar, por ejemplo, cuáles son las normas de 
movimientos de brazos y manos. La preponderancia del trabajo de piernas hace que ni siquiera 
el rostro aparezca hasta casi el Siglo XVIII, un hecho propiciado en gran medida por el uso de 
máscaras durante el baile. Los bailarines no tienen rostro propio, representan siempre el papel 
de otro, en un juego de máscaras en el que el cortesano también aparece como personaje. 
Por lo tanto, el carácter descriptivo del conjunto de la obra (la descripción de pasos, la del 
papel de los pasos de danza o la de los tiempos de música, incluso cuando aparecen con una 
notación propia) indica que, si hubiese que catalogar la obra de Arbeau dentro de un contexto 
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  La expresión en francés “rethorique muet“ aparecerá nuevamente y de forma insistente en el caso de Ménestrier en 120
su libro Des ballets anciennes et modernes selon les règles du thèâtre y también en Noverre, ya que resulta una regla 
imprescindible del “ballet de acción” [Ver apéndice “Glosario”: “Ballet de acción”] un estilo de danza que se contrapone 
expresamente con el “ballet de cour” [Ver Apéndice, “Glosario”: “Ballet de cour”]
  Esta asociación de la danza al lenguaje es típica de lo que se considera ballet: tal sólo unos sesenta años más 121
tarde, con la creación de la “Academia real de Danza”, comenzará a asignarse un significado a cada signo (movimiento) 
de danza que estará reglado de forma cada vez más específica. No obstante, aunque la expresión resulte coherente en 
ambos contextos, en el caso de Arbeau se usa de forma metafórica, dentro de un lenguaje que alude a una realidad 
polisémica. En el caso de Feuillet, uno de los autores más cercanos al entorno de Luis XIV, la danza es también una 
forma de lenguaje que se escribe por medio de los pies pero el lenguaje tiene un significado muy distinto: el de aludir a 
una realidad abstracta en la que los signos y los significados se unen de forma arbitraria por medio de convenciones 
preestablecidas que sí han sido matemáticamente descompuestas. La descomposición matemática a la que aludía el 
historiador Yves Guilcher no se menciona en ningún momento en el libro de Arbeau. De todo ello se desliga una forma 
de ordenar las pasiones radicalmente distinta a la que Descartes desarrolla en Las pasiones del Alma. Todos estos 
temas serán ampliados en el estudio de caso de Feuillet.
filosófico, éste sería sin duda el de la mímesis u oratoria renacentista y no el de la metodización 
cartesiana. Y ello a pesar de que también hay elementos en la obra de Arbeau que pueden 
tildarse de “racionales” y que resultan novedosos en su contexto. 
Todo indica que más que un estilo propiamente cartesiano, es la teoría de la mímesis la que 
está presente en Arbeau. Y es que, si bien es cierto que aparecen aludidas por primera vez 
temáticas que estarán presentes en autores posteriores –como la notación por representación de 
signos, la relación entre la música y la danza o la búsqueda de una definición autónoma– todas 
aparecen atravesadas de una forma de descripción cuyo contenido apunta a ideas más cercanas 
al universo renacentista que al barroco. En efecto, en la notación de Arbeau no se ha generado 
todavía un sistema de notación basado en la abstracción. Además, la danza no está separada del 
resto de las artes, ni se inserta dentro de una Academia que burocratiza y racionaliza sus partes. 
Y sobre todo, cuando sus esferas se separan (la música, el vestuario, los modales) no se hace 
para cuantificarlas (matemáticamente) sino para cualificarlas (moralmente). Esta idea se 
desarrolla en las siguientes líneas, en lo que respecta a la moralidad en la danza, una 
característica desligada de la legitimación socio-cultural que de ella se hace. 
!
– La legitimación socio-cultural de la danza. 
En términos generales, y más allá de la voluntad de teorización explícita de la danza que 
recorre toda la Orchesografía, el libro de Arbeau no se puede desligar de la intención de dejar por 
escrito las únicas danzas que se consideran correctas, lo que tiene como principal consecuencia 
la intención de dirigir el único modo moralmente válido de ponerlas en práctica. Dicho de otro 
modo, en este tratado se deciden qué danzas son moralmente válidas y se explica cuál es la 
forma correcta de interpretarlas. Esta característica, que imbuye a su pensamiento de la lógica 
más típicamente renacentista, da visibilidad a otro universo no menos importante al que alude 
el contenido de la obra analizada: la legitimación socio-cultural de la danza. 
Y es que en el libro de Arbeau se produce la primera gran legitimación social de este arte. 
Los bailarines, al igual que el resto de los artistas, precisamente por el papel denostado que 
ocupaban las artes dentro de la sociedad, se ven siempre en la obligación de hacer un ejercicio 
de legitimación de sus disciplinas. Aunque, precisamente por ello, sobre la danza recaiga la 
posibilidad de falta de moralidad, Arbeau se esfuerza en justificar que no toda forma de baile es 
deshonesta, sino que sólo se considera infame a aquéllos que danzan para lucrarse o que 
aceptan realizar bufonerías y comedias. En este sentido, escribe: “Arbeau. Pero la ley nunca ha 
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incluido entre éstos a los hombres que representan simplemente por propio placer y para 
proporcionar diversión y entretenimiento a reyes, príncipes, nobles señores, a los habitantes de 
una ciudad o a un público en particular, poniendo en escena tragedias, comedias y 
pastorales” . Las diferenciaciones hechas en el capítulo de “Características y fuentes” entre 122
la “danse haute" y la “basse-danse” cobran sentido en este pasaje ya que no se trata de denostar 
a la danza en cuanto tal sino a un tipo de danza en particular, la de las clases bajas, siendo que 
es el tipo de público el que justifica la calidad del baile dando por hecho que, frente a un noble, 
no se harán danzas deshonrosas. 
Pero esta justificación se lleva a cabo por medio de numerosos argumentos que, aunque más 
presentes en la primera parte, impregnan toda la obra. La primera advertencia de las bondades 
de aprender a danzar pasa por una argumentación a favor de la salud y el “bienestar social”. La 
galantería es el medio por el que el profesor invita al alumno a aprender el arte de la danza: 
!
Arbeau. (S)i deseáis casaros deberíais saber que una dama se gana por el modo agradable y 
por la gracia que se demuestran al bailar; pues a ellas no les place el presenciar la esgrima o 
el tenis, por temor de que una hoja quebrada o un golpe de pelota de tenis pueda herirlas. 
(...) Hay más aún, pues la danza se practica para poner de manifiesto si los pretendientes se 
encuentran en buena salud y si sus miembros están sanos; después de lo cual, se les autoriza 
a besar a su dueña, lo que permitirá percibir si alguno de ellos tiene mal aliento o exhala 
olor desagradable, como de carne pasada; de modo que además de los diferentes méritos 
inherentes a la danza, ésta se ha convertido en algo esencial al bienestar de la sociedad . 123
!
Un bienestar social que comienza por el matrimonio y que sirve de pretexto para que Arbeau 
introduzca por primera vez aspectos concretos del bailarín como individuo (su salud personal, 
su olor) dentro de un contexto social más amplio. Y es que otra característica que comienza a 
hacerse cada vez más habitual en los tratados de danza es relacionarla con la salud. En este 
sentido, el abate escribe: 
!
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 Arbeau, (trad. Vibrun), op. cit.,  p. 25.122
 Ibíd, p. 18.123
Arbeau. Galeno declara en su libro sobre el régimen de la salud, que todas las cosas tienen 
inclinación natural hacia el movimiento y que todos deberían practicar movimientos suaves 
y moderados tales como el baile (...) hasta para las jóvenes que están dedicadas a 
ocupaciones sedentarias y sujetas a su tejido, bordado o costura, lo que las expone a 
diversos malos humores, teniendo necesidad de librarse de ellos por medio de un ejercicio 
moderado. 
Capriol. El baile es un ejercicio muy apropiado para ellas, desde que no tienen libertad para 
salir a caminar, ni pueden ir a todas partes de la ciudad, como nosotros, sin que se las 
critique; de modo que no necesitamos practicar tanto la danza como ellas . 124
!
Que el movimiento sea un tipo de cura para algunas enfermedades como la melancolía es 
típico de los tratados de medicina de la época que, en un juego de significado s gran escala, 
asocian la quietud con la tristeza y el movimiento con la alegría .  125
En el último párrafo citado puede leerse también una justificación de la importancia del 
aprendizaje de la danza para las mujeres. Pues bien, otro de los argumentos a favor de la 
legitimación social de la práctica del baile es considerarla masculina. Capriol recuerda que, si 
bien la danza se ha considerado parte integrante de la vida de las naciones, también ha sido 
comúnmente señalada como un ejercicio típicamente afeminado.  
Esta es la primera vez que aparece en un tratado la asimilación de la danza al carácter 
femenino, pero no será la última: un argumento habitual para denostarla es tildarla de femenina, 
en una caracterización que llega hasta nuestros días y que afecta incluso al mundo académico . 126
Arbeau se vale de su amplia cultura para contrastar que las danzas libres y afeminadas son un 
producto separado de aquellas que la Corte realiza o, dicho de otro modo, que la danza bien 
entendida es masculina. Ese tipo de danza es la que el sacerdote (el teólogo de formación) 
acepta y ha aceptado históricamente. Mientras Cicerón (tal y como cuenta Arbeau) reprocha al 
cónsul Gabinio haber danzado, Tiberio expulsa de Roma a los bailarines, Domiciano despide 
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 Ibíd, p. 28. Al respecto de el papel del discurso médico en la danza conviene recordar Arcangeli, Danza, op. cit.124
  Esta relación ha sido estudiada por Alesandro Arcangeli en “Medicine, Gymnastics and the Renaissance Sense of 125
the Body’s Limits”, in Palandri, M. Mercedes, Teja, Angela (cur.), Corpo e senso del limite/Sport and a sense of the 
Body’s limits, Atti del XIV Congresso del CESH – European Committee for Sports History e del I Congresso Nazionale 
della SISS, Pisa, 17-20 settembre 2009, Firenze, CESH, 2011, pp. 357-362. Digitalizado por academia.edu: https://
www.academia.edu/2076996/Medicine_gymnastics_and_the_Renaissance_sense_of_the_body_s_limits [Consultado 
29/10/2015]
  Ver Apéndice: “La masculinidad del ballet”.126
del Senado a los que hubiesen bailado o Alfonso rey de Aragón critica a los franceses por 
agradarse frente a la danza, David bailó ante el arca del Señor y en la Iglesia primitiva existía la 
costumbre de cantar y bailar los himnos de la fe, e incluso en el capítulo XI de San Mateo y en 
el VII de San Lucas se alaba la danza. Arbeau, rodeado de este extenso aparato de citas, es claro 
respecto a este tema: “Arbeau. (...) Nosotros organizamos tales fiestas los días de casamiento y 
como parte integrante de las solemnidades asociadas a nuestras festividades religiosas, a pesar 
de los reformadores que condenan tales prácticas. Capriol. (...) es posible divertirse 
honestamente sin caer en el libertinaje o en prácticas malsanas” . Así concluyen los 127
protagonistas del diálogo una tesis que han justificado por medio de citas tanto de religiosos 
(que incluyen prácticas de la Iglesia primitiva) como de paganos (como las de Jenofonte ). La 128
acusación de posible libertinaje a la danza procede también de antaño y está fuertemente ligada 
a la feminidad. 
Los beneficios generales que se le atribuyen a este arte también son otro tipo de justificación 
que se va haciendo cada vez más habitual entre los tratadistas. A este respecto, Taburot escribe: 
“Arbeau. (...) El baile de saltación es un arte tan agradable como sutil que procura y conserva la 
salud, que se adapta a los jóvenes, complace a los ancianos y es apropiado para todos, siempre 
que se realice en lugar y en tiempo adecuado (...) pues resultaría dañoso para los que se dedican 
a ello con demasiado celo” . Una vez más, el protagonista de este estudio de caso sienta las 129
bases para argumentaciones que resultan novedosas en el contexto de los tratados de danza. Y 
es que si bien otros autores del cinqueccento habían hecho argumentaciones a favor de las 
bondades de la danza - normalmente relegadas a los proemios o dedicatorias de los escritos- la 
extensión de la explicación de Arbeau y su contenido permiten afirmar que ya no sólo se danza 





  Arbeau (trad. de Vibrun) op, cit., p. 20.127
  Jenofonte en su texto El Banquete tiene un diálogo en el que Sócrates aparece como uno de los personajes y que 128
constituye una de las fuentes más amplias de la literatura clásica sobre danza. En este diálogo, que hay que entender 
dentro de la danza-pantomima griega (en Jenofonte, Banquete, Madrid, Gredos, 1995, pp. 203-264)
  Arbeau (trad. de Vibrun) op. cit., p. 23. Es curioso que apenas unos párrafos antes haya afrancesado el sentido del 129
término “danza” (haciéndolo proceder de danser) teniendo en cuenta que ahora escoge “arte de saltación” para referirse 
a él. La “saltación” proviene de “saltare” una palabra usada en el Renacimiento italiano que asocia la danza con el 
movimiento saltado, justamente la propia de la danse-haute.
– Música y danza. 
Continuando con la argumentación a favor de la incursión de la teoría de Arbeau en la lógica 
renacentista, conviene pararse en la explicación que da de la relación entre la música y la danza. 
Y es que la relación entre la música y el movimiento también permite ahondar en la 
centralidad de la retórica como forma esencial de interpretación de este escrito. Si respecto a 
esta relación se compara la Orquesografía con otros libros franceses de danza anteriores como el 
Livre des basses-Danses puede verse que en éste la música y los pasos aparecen por separado, 
mientras que en el libro de Taburot se confronta la partición en attitude. Dicho de otro modo, el 
libro de las basses-danses considera la danza en gran ángulo mientras que la Orquésografía lo 
considera en zoom. El primero aborda la melodía como una idea general donde la realización 
no es libre, y la danza como una puesta en orden de pasos compuestos donde algunos no se 
distinguen de los elementos constitutivos, por lo puede decirse que, desde un cierto punto de 
vista, es la danza la que impone su lógica y sus exigencias. A la inversa, Arbeau en Orquesografía: 
!
[I]ndexe le mouvement sur ce que le solfège peut traduire de la musique : des éléments 
quantitatifs. A chacun des quatre temps du double correspondent respectivement pied largi, 
pied approché, pied largi, pied joints”. Le mouvement se réduit à l’assiette, le dynamique au 
statique, le continu au discontinu. Descartes réduira la vie au mécanisme. 
Car une telle conception des choses dépasse le domaine de la danse. Elle contient en germe 
toute la philosophie du 17ème siècle, qui va ramener le langage à la grammaire, l’économie 
à l’analyse des richesses, le caractère á la nature et la morale à la valeur transcendante. En ce 
qui concerne la danse, les attitudes vont bientôt se définir en positions. Les figures de danse 
deviennent un dessin représenté, le temps une somme d’instants, le devenir une succession 
d`états. Il faut attendre le 18ème siècle et la Contredanse pour que le geste redevienne un 
élan dynamique et la figure un parcours vécu qui débouche secondairement sur un dessin. 
Mais dans le même temps, l’écriture du mouvement ne se remettra pas en cause. Elle va au 
contraire s’affiner et se sophistiquer en tant que démarche analytique, distinguant dans le 
mouvement à décrire des composants de plus en plus petits, de plus en plus immobiles et 
de plus en plus universels. Si l’écriture pour Feuillet ne vise encore qu’à transmettre une 
expérience particulière de la danse, les systèmes modernes en sont venus à prétendre noter 
tout geste chorégraphique, dès lors que l’intelligence le soumet à l’analyse. La notation du 
mouvement donné que ce sont l’analyse peut s’emparer. Et c’est ainsi que notre lecture 
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actuelle de l’Orquésographie, notre interprétation de l’iconographie ancienne, notre 
compréhension des danses populaires traditionnelles risquent de se trouver 
irrémédiablement conditionnés par una intelligence dont les moyens ne sont pas adéquats à 
l’objet auquel elle s’applique, et du fait que notre système semble rendre compte de tout 
mouvement, nous penserons que tout mouvement relève de notre système confondant le 
mot et la chose. 
Car c’est par le langage que s’exprime cet impérialisme inconsciente de la pensée discursive 
aux dépens de l’intelligence musculaire. Ainsi, dans l’interprétation de l’iconographie . 130!
La diferencia fundamental que establece Arbeau con sus predecesores, tal y como puede 
leerse en esta extensa cita, es que la relación entre música y danza no se use en ángulo, sino en 
zoom. Ahora bien, la continuidad de hechos que se da entre los diferentes elementos (la música, 
la danza, la guerra) hace que no sea propiamente racionalista, un estilo que se caracteriza por la 
radical separación de esferas. 
En este sentido, un argumento más a favor de la musicalización de la danza aparece unido a 
lo bélico. Es a partir de la asociación a las danzas guerreras como Arbeau argumenta esta 
relación: 
!
Arbeau. (...) El sonido de todos estos instrumentos sirve a los soldados como indicación y 
señal para cambiar de posición, avanzar o retroceder; en un encuentro con el enemigo (...) y 
para defenderse de forma vigorosa y varonil. Ahora bien, si no fuera por esto, los hombres 
marcharían en confusión y desorden, cosa que los expone al peligro de ser arrollados y 
derrotados; por esta razón se ordena a nuestros soldados franceses marchar las filas y 
escuadrones siguiendo ciertos ritmos (…) 
Sois músico y conocéis bien la naturaleza de las medidas y de los ritmos; algunos son 
binarios, otros ternarios, y estas dos clases de tiempos aún pueden dividirse en lentos, 
moderados y rápidos (...) 
Debéis admitir que si tres hombres caminan juntos y cada uno de ellos desea hacerlo a 
distinta velocidad, de acuerdo con las tres clases de tiempos, no guardarán el mismo paso, 
pues los tres deben marchar como si fueran uno solo . 131
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  Guilcher, L’interpretation, op. cit., pp. 26-7.130
  Arbeau (trad. Vibrun), op. cit., pp. 28-9.131
!
La conclusión es clara: el ejército, aunque compuesto de cuerpos separados, se presta a la 
idea de unidad. Y la idea de unidad se acompasa gracias a la música que marca, al igual que en el 
ballet, el tiempo y el ritmo al que debe hacerse. La argumentación, a partir de una analogía 
bélica, continúa: “Durante el espacio ocupado por estas cinco negras y tres silencios, el soldado 
marca un paso, es decir, avanza de forma tal que, a la primera nota, coloca el pie izquierdo en 
posición y durante las otras tres notas, levanta el pie derecho para ponerlo en posición a la 
quinta nota” . 132
Esta disposición milimetriza el movimiento a partir de una metáfora con la guerra y de un 
control temporal del ritmo musical. Asocia movimiento y música y, en términos más generales, 
según la simbología de la época, tiempo y espacio. La llamada a la unión compacta es evidente 
“Arbeau (...) cuando los soldados se aproximan al enemigo y cuando desean entrar en combate 
se acercan unos a otros, como si fuera un solo cuerpo, inclinando sus lanzas y sus hachas y 
formando un sólido baluarte, difícil de mover o de disgregar” . Tal y como se ha explicado en 133
el capítulo anterior, la idea de racionalizar (en el sentido de “rationare") también está presente 
dentro de la concepción del renacimiento; en este caso, la contabilidad del tiempo a partir de la 
música ayuda a ordenar el movimiento gracias a una forma de usar lo matemático que, si bien 
permite generar formas de relación concretas, no lo tematiza en primer plano o, lo que es lo 
mismo, la matemática no anuda lo central de las argumentaciones. 
Arbeau, en las páginas que siguen a la cita anterior, se encarga de dar una explicación de la 
forma de relación que debe seguir el movimiento respecto a la música. Mas allá de la temática –
que resulta sintomática no sólo por la ineludible referencia bélica, sino por el tipo de 
instrumento, el tambor– la forma de relación de estas dos artes pasa por asociar directamente 
movimiento (cuerpo, espacio, danza) con música (tiempo, ritmo, cadencia). 
!
–El estatuto de la técnica. 
La argumentación de la metáfora bélica continúa de la mano del libro de Eliano Tácito (100 
d. C) que muestra cómo el tiempo con el que se avanza cuando se hace el conjunto de pasos 
con el tambor es el llamado “pirreico” que definen los poetas por medio de saltos y bailes. Es 
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   Ibíd., p. 29.132
  Ibíd., p. 45.133
de aquí de donde surge la forma de explicar el que constituye uno de los elementos básicos de 
la danza: el “paso” , que es entendido como la forma más básica de unión de dos 134
movimientos (cualesquiera que sean) que pueden complejizarse a partir de una estructura básica 
Aunque Arbeau no da una definición de lo que significa un “paso” en danza, sí indica el modo 
de identificarlos y medirlos. 
!
¿Qué es un paso? 
Capriol: Me parece que lo que se llama paso, en latín passus, se dice que tiene el largo de 
ambos brazos extendidos y no el de los dos pies. 
Arbeau: Observad cuidadosamente y comprobad midiendo, si el paso con los dos pies no 
tiene el mismo largo que los brazos extendidos, calculado por los geómetras en cinco 
pies .  135
!
La expresión que usa Arbeau es clara: “comprobad midiendo”, y es que tal vez la danza en 
general no se define por cuestiones matemáticas (sino que simplemente se describen en un 
juego que la inserta en un mundo relacionado con otras formas de representación como la 
música o la guerra) pero está claro que algunas de sus características –como la relación con la 
música, que la constituye en su definición, y el modo de ejecutar los pasos– sí presentan una 
justificación matemática. Una vez más, dentro de la estructura renacentista está presente una 
lógica racional que, sin embargo, no ocupa el papel central de las argumentaciones ni da el 
sentido último de las definiciones más esenciales. 
¿Qué es, entonces, un paso según Arbeau? De la descripción que aporta se desliga que es 
algo que se puede medir y, por lo tanto, una línea de ocupación. Genéricamente, será un paso 
aquello que efectivamente ocupe esa distancia. Con esta descripción Arbeau está relacionando 
los pasos con la forma efectiva en la que están escritos, es decir, con el hecho de que se puedan 
escribir, dibujar o anotar, de que produzcan un espacio físico que marca el contacto del bailarín 
con el suelo. Luego, eso sí, hay diferentes tipos de pasos es decir, diferentes formas de rellenar 
ese contenido. A través de esta descripción el autor está demostrando una alta capacidad de 
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  Ver Apéndice “Glosario”: “Paso”.134
  Ibíd., p. 30. 135
abstracción que pone al servicio de la mayor parte de las explicaciones técnicas, a las que sigue 
rodeando de metáforas bélicas: 
!
Capriol. ¿Qué son las evoluciones?. 
Arbeau. Nuestra intención no es la de tratar aquí del arte militar; si deseáis conocer lo que 
se entiende por evolución, debéis consultar el libro que Eliano dedicó al emperador 
Adrianos. Todo lo que os diré es que además de las marchas, saltaciones y danzas guerreras 
anotadas más arriba, el tambor utiliza una serie de golpes más rápidos y livianos, formados 
por corcheas, combinándolos con fuertes golpes de los palillos . 136
!
A lo que Capriol responde: “Capriol. Me parece que ahora podría marchar y bailar muy bien, 
al modo militar, de cuerdo con los golpes y ritmos del tambor” . Todo ello no hace sino 137
demostrar que hay términos que ni se separan entre la guerra y la danza como es el caso del de 
“evolución”, que está presente en el ballet actual . 138
!
Capriol. Sinfonía significa armonía y no tamboril. 
Abeau. Es verdad; esta palabra griega, Sinfonía, quiere decir armonía, y por ella se llama a 
los músicos sinfonistas. Pero no deja de ser apropiado que el tamboril haya recibido el 
nombre de sinfonía, y el de media sinfonía según Isidoro, porque habitualmente está 
acompañado de uno o más instrumentos musicales con los que concuerda, sirviéndoles de 
bajo o de diapasón en todas las armonías (...) 
Capriol. Yo había interpretado el vocablo coro, como significando un conjunto de 
bailarines. 
Arbeau. He visto una figura del coro en un libro donde se describía toda suerte de 
instrumentos y estaba colocado junto con la sinfonía o tamboril . 139
!
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  Ibíd., pp. 44-5.136
  Ibíd., p. 46.137
  Ver Bourgat, op. cit.138
  Arbeau (trad. Vibrun) op. cit., pp. 50-1.139
Hay entonces una asociación del tamboril (“tambourin”) y del tambor con la sinfonía . Lo 140
que convierte en armónicos a los movimientos del cuerpo es la música, que se expresa en este 
caso por medio del tambor. La enorme preponderancia musical no hace sino poner de 
manifiesto que, efectivamente, no existía una separación entre música y danza. Que tuviesen ya 
algún tipo de existencia separada –a pesar de que mucha de la música compuesta en la época 
fuese hecha para ser danzada– puede afirmarse por el propio uso del título: Arbeau escribe un 
tratado sobre danza y le dice a su alumno Capriol que le enseñará a bailar aunque, para ello, es 
necesario que le hable en gran medida de música. 
Y, en efecto, la forma concreta de realizar esas danzas es la basse-danse, que se habría perdido 
en la época de Arbeau, pero de las que el escritor se muestra convencido de que volverán a 
















  Ibíd., p. 4.140
I.B.2.– Le gratie d’Amore de Cesare Negri. 
!
Este estudio de caso está centrado en la obra Le gratia d’amore escrita en 1602 por Cesare 
Negri y publicada en Milán. El autor es uno de los representantes más conocidos de la tradición 
escrita de la danza italiana y su libro, del que se hicieron numerosas reediciones en la época, 
presenta un conjunto de características inéditas que tienen a la técnica como eje central. 
Son cinco los motivos fundamentales por los que se escoge a Le gratie d’Amore para analizarlo 
como estudio de caso: en primer lugar, la obra fue objeto de numerosas reediciones en la época, 
un dato que permite corroborar su importancia. Así, el propio autor publicó tan sólo dos años 
después una edición ampliada del libro titulada Nuove inventioni di Balli (1604) . En segundo 141
lugar, Cesare Negri publicó su tratado en 1602 pero el tipo de danzas analizadas en él fueron 
realizadas en el siglo XVI, por lo que su obra no sólo recoge los conocimientos más avanzados 
del siglo anterior sino que marca la tendencia de lo que serán las danzas del XVII. En tercer 
lugar, el autor estaba plenamente integrado en la vida de la Corte milanesa, lo que le permitió 
mantener relaciones con distintas Cortes europeas. Estos datos se ampliarán cuando se haga 
mención a su biografía ya que su figura resulta especialmente importante como punto de 
conexión entre la Corte de Francia (sobre cuyas danzas de salón mostraba un amplio 
conocimiento Thoinot Arbeau) y la Corte de España (que conecta tangencialmente con Juan de 
Esquivel, el protagonista del siguiente estudio de caso). Por eso, en el conjunto de esta Tesis, el 
análisis del libro de Negri hace las veces de bisagra entre los otros dos autores que se analizan 
como estudio de caso. Además, Negri cuidó especialmente las relaciones con España a lo largo 
de toda su vida, de suerte que existe una traducción al castellano de su obra hecha en 1630 . 142
En cuarto lugar, y en lo que respecta al contenido del libro, su obra no sólo aporta numerosas 
características de la técnica de la danza que resultan centrales para comprender la forma en la 
que se pensaba este arte en el Siglo XVII (como puede ser la noción de perspectiva o la de eje) 
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  La historiadora y musicóloga Pamela Jones, discípula de Julia Sutton, ha escrito una importante Tesis Doctoral en la 141
que analiza la relación entre la música y la danza en la obra de Cesare Negri. En el Tomo II, concretamente en el 
capítulo IV titulado “The editions of Le Gratie d’amore” (pp. 85-99) la historiadora recoge de forma muy completa las 
ediciones de esta obra. En The relation between music and dance in Cesare Negri’s Le gratie d’amore (1602), Tesis 
Doctoral, Londres, Universidad de Londres, 1988 (2 vols). Digitalizada por King’s College London: https://
kclpure.kcl.ac.uk/portal/en/theses/the-relationship-between-music-and-dance-in-cesare-negris-le-gratie-
damore-1602(0f624f09-6f4e-4ed2-8e18-205e1e535acc).html [Consultado 18/10/2015]. Una de las mejores traducciones 
al inglés también es una Tesis Doctoral. Se trata de Kendall, G. Yvonne. (2 Vóls) Le Gratie d'Amore 1602 by Cesare 
Negri: Translation and Commentary, [Tesis Doctoral], Stanford, Stanford University, 1985.
  Se trata de Arte para aprender a danzar., traducido al castellano por mandado del Excmo. Señor conde duque de 142
San Lúcar, dirigido al príncipe de España Don Balthasar Carlos  Ntro. Señor, Madrid, 1630. Se trabaja con el manuscrito 
conservado en la Biblioteca Nacional de España: Mss/ 14.085.
sino que contiene una característica inédita, y es que describe danzas teatrales. Y es que Negri 
era compositor de ballets de la Corte milanesa, para la que escribió numerosas obras, por lo que 
su libro constituye una fuente de información indispensable al respecto. En quinto y último 
lugar, la obra de Cesare Negri es no sólo una de las más citadas entre los teóricos de la danza 
del siglo XVIII sino también una de las que más estudios suscita entre los investigadores 
actuales, lo que hace que exista una bibliografía relativamente extensa sobre su obra . 143
Precisamente porque se trata de uno de los autores imprescindibles de la teoría de la danza 
histórica existe documentación sobre su figura y obra. No obstante, en este análisis de caso se 
avanza desde una perspectiva panorámica que tiene la intención, por un lado, de recoger los 
conceptos básicos del tratado que permitan situarlo dentro del contexto del Renacimiento y por 
otro, destacar aquellos conceptos que posteriormente estarán presentes en la belle danse y en el 
ballet académico, dentro del conjunto de una lectura que tiene la intención expresa de ser 
retrospectiva. Es este análisis desde el presente, el mismo que produce extrañeza en el lector 
actual, el que permite identificar los rasgos irreductibles de la teoría que presenta el autor . 144
Puesto que, tal y como se ha indicado en el apartado de “metodología”, esta investigación 
tiene la intención expresa de dotar al lector hispanohablante de las herramientas necesarias para 
hacer una lectura de los tratados originarios del ballet en idioma español, se utiliza la traducción 
al castellano del tratado hecha en 1630 como “Arte para aprender a danzar” , aunque sobre la 145
base de la comparación con el original Le gratie d’Amore así como con la reedición hecha dos 
años más tarde, Nuove inventioni di balli. 
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  Respecto al contexto de las obras se tienen en cuenta al menos las de Franko, M., “Renaissance conduct literature 143
and the basse danse: the kinesis of Bonne Grace”, en “Persons in groups: social behavior as identity in Medieval and 
Renaissance Europe”, ed. Richard C. Trexler, Binghamton (New York), Medieval and Renaissance Texts and Studies, 
1985, pp. 55-66; Franko, M., The dancing body in Renaissance choreography (c. 1416-1589), Birmingham (Alabama), 
Suma Publications, 1986. Este último libro está centrado en la noción de cuerpo, una línea temática que, aunque rica en 
matices, delimita la aproximación al texto. 
  Son numerosos los expertos en danza, especialmente historiadores y coreólogos, que advierten sobre los peligros 144
de este tipo de lecturas: por ejemplo, un bailarín conocedor de la técnica actual del ballet académico identificará 
características prototípicamente matemáticas en las danzas de este periodo porque el ballet actual las tiene. No 
obstante, tal y como ha quedado ampliamente justificado en el proemio, se considera que es precisamente el 
conocimiento de estas características lo que permite identificar aquellos rasgos que resultan irreductibles al 
pensamiento actual.
  Las citas de este capítulo pertenecen a la copia manuscrita de la Biblioteca Nacional (Ms. 14.085). La ortografía se 145
deja en el castellano original, salvo en los casos en los que se omiten la “s” o “n”. Se cita este manuscrito como “lámina” 
seguido del número para aquellas que se encuentran directamente numerados, y “contralámina” para referirse al 
reverso de la misma hoja. La lámina número 9 está repetida, por lo que se citará como “lámina 9” y lámina “9bis” para 
referirse a cada una de ellas. La copia manuscrita de la Biblioteca Nacional no contiene la traducción del primer tratado 
del libro de Negri ni los dibujos, por lo que se centra muy específicamente en la descripción técnica de los pasos. 
Precisamente por ello, se han contrastado con la versión italiana de Negri, C., Nuove inventioni di balli, opera 
vaghissima di Cesare Negri , milanese, detto il Trombone,... nella quale si danno i giusti modi del ben portar la vita, et di 
accommodarsi con ogni leggiadria di movimento alle creanze, et gratie d' amore ... Divisa in tre trattati... , Bordone, 
Milán, 1604. Digitalizado en Gallica: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb310079193 [Consultado 17/10/2015] Esta copia 
no incluye las páginas 36 y 38 del tratado.
– Datos biográficos . 146
Cesare Negri es uno de los compositores de ballet más conocidos de la Corte milanesa. 
Nacido en Milán en 1536 , pasó gran parte de su vida en su ciudad natal hasta su muerte en 
1605. 
Los pocos datos que se conservan sobre su biografía provienen, en su mayor parte, de lo que 
él mismo escribió en el primer capítulo de su libro Le gratia d’Amore. Es en él donde el autor, a 
partir de una larga enumeración de maestros y bailarines con quienes mantiene relaciones de 
discipulado, presenta una panorámica inédita del estatuto de la danza de su época hasta el punto 
de que su tratado constituye una de las principales fuentes al respecto. 
Gracias a ello se sabe que su vida profesional estuvo muy centrada en la práctica y enseñanza 
de la danza. Discípulo de Fabritio Caroso  fue alumno del profesor de danza milanés Pompeo 147
Diobano que habría ido en 1554 a la Corte de Francia para ejercer deMaestro de Danza . La 148
carrera de Negri se desarrolla entre 1550 y 1590, por lo que es contemporáneo de Thoinot 
Arbeau. No obstante, sus tratados de danza se publican en 1602 y 1604 respectivamente, por lo 
que constituyen una obra de madurez de un hombre que, por lo demás, dedicó gran parte de su 
vida a bailar. En efecto, lo que el tratadista expone en sus libros son fundamentalmente 
descripciones sobre la técnica que, aunque depuradas y sujetas a la normativa y estilo de los 
tratados de danza de sus contemporáneos, permiten afirmar que fue más un Maestro de Danza 
que decidió recopilar sus experiencias en un escrito, que un intelectual . 149
Pero aunque Negri demuestre amplios conocimientos técnicos y sus escritos resulten útiles 
para la reconstrucción o el aprendizaje de las danzas, su trabajo como profesor fue intermitente 
a lo largo de su vida. Y es que en general, los Maestros de Danza tenían poca estabilidad 
profesional. Tanto es así que incluso aquellos que trabajaban para la Corte apenas gozaban de 
un estatuto reconocido, fundamentalmente porque eran contratados de forma temporal para la 
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  Jones, (vol. 1), op. cit., pp. 21-7.146
  Para las relaciones entre el tipo de danzas de Caroso y de Negri consultar, Nevile, J., “Theatrical Ballo and the social 147
dances of Caroso and Negri”, Dance Chronicle nº. 20 (1), 1999, pp. 119-133. Esta historiadora se centra en analizar la 
danza específicamente social (correspondiente a las danzas teatrales) que resulta esencial para comprender las 
motivaciones de la técnica.
  Estos datos habrían sido confirmados por un documento en los Archivos Nacionales de Francia en el que se detalla 148
el salario pagado a Diobono. En París: Archives Nationales: K.K. 127. Citado por Jones, op. cit., p. 21.
  No obstante, también hay una cierta legitimación académica del discurso en el tratado de Negri. Se trata de los 149
madrigales dedicados a Académicos de Milán (concretamente a Ferrari l’Etero Academico Inquieto; Gherardo Borgogni 
l’Errante Academico Inquieto; Taffano Academico Inquieto) así como dos Madrigales del señor Niguarda dedicados a 
Cesare Negri.
educación de príncipes o para la construcción de ballets . Aunque la carrera como Maestro de 150
Negri fue corta, se sabe que creó una Academia de Danza en Milán a la que podían acceder 
tantos hombres como mujeres de la nobleza. 
Además Negri fue uno de los Maestros de danza que trabajó de forma más estable para la 
Corte de Milán. Tal y como se demuestra en la tercera parte de su libro –en la que aparecen 
descripciones de ballets y listas de personas que los interpretaron– muchas de sus creaciones se 
dedicaron a la Corona española. Puesto que la Corte de Milán se encontraba fuertemente 
influenciada por la española, Negri también compuso ballets para la familia de los Austrias, 
especialmente para visitas oficiales y grandes eventos. Cada uno de los ballets descritos en su 
tratado contiene dedicatorias a diferentes personas de la Corte que permiten constatar esta 
relación. Así por ejemplo, hay una mascarada dedicada a Don Juan de Austria en 1574 y un 
espectáculo celebrado para la boda del Archiduque Alberto y la infanta Isabel de España datado 
en 1599. 
Pero hay otros hechos más generales que confirman esta mutua dependencia, y es que a lo 
largo del libro son constantes las referencias a los reyes de España. De hecho, Le gratie d’Amore 
comienza con una dedicatoria al rey de España Felipe III –a quien se dirige como el “monarca 
del nuevo mundo”– a la que le sigue un madrigal a la reina de España Margarita de Austria. Y 
aunque todo indica que la monarquía española estaba familiarizada con la forma de bailar en 
Milán, pidió expresamente una traducción al castellano del tratado. 
Y es que la carrera de Negri estuvo marcada por los viajes a otras Cortes europeas, lo que 
explica su amplio conocimiento del estilo y forma de bailar en distintos países. Negri habría 
acompañado al Rey de Francia en su visita al norte de Italia en 1574. Junto con otros bailarines, 
como Giulio Cesare Lampugnano, Maestro de Danza en la Corte de Felipe II de España, 
habrían hecho numerosas actuaciones en distintas ciudades a lo largo del viaje (Mantua, 
Nápoles, Génova, Florencia, Sicilia y en España, Zaragoza). Y de hecho, hay una serie de 
patrones que acompañan a todas sus composiciones: era conocido por las princesas y los 
diplomáticos porque viajaba acompañado de músicos, bailarines, cantantes, etc..., muchos de los 
cuales eran llevados para entretener las bodas reales o las conferencias políticas. 
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  Tal y como expone Pamela Jones, esta característica pertenece específicamente al entorno de la Corte milanesa en 150
el periodo en el que Negri estaba inserto en ella. No obstante, hay diferencias específicas entre los maestros de danza 
en función del país. En el caso concreto de la Corte de los Austrias en España consultar el artículo de María José Ruiz 
Mayordomo “Los Maestros de Danzar en la Corte de los Austrias”, en Colloqui internacional d’historiadors de la dansa, 
Barcelona, 27-30 octubre 1994, pp. 63-77.
Todos los ballets que describe Negri en su tratado son creaciones expresamente hechas para 
la Corte, lo que no sólo le convierten en un gran conocedor de la forma de realizar este tipo de 
espectáculos, sino que aportan un dato relevante acerca de ellos. Y es que Negri, a diferencia de 
otros teóricos o compositores de ballets, describe sus obras fundamentalmente desde el punto 
de vista técnico, dejando de lado otro tipo de consideraciones de carácter argumental . 151
Estos datos, además de permitir corroborar la inclusión directa de este tipo de danzas en la 
monarquía, ayudan a constatar que se trata de una forma de bailar que gozaba de un amplia 
legitimación precisamente por quienes las protagonizaban. Con ello, no sólo se autoriza la 
publicación del tratado sino que el contenido en él descrito queda arropado . 152
!
– Estructura de la obra. 
El libro de Cesare Negri tiene la estructura habitual de los tratados de danza italianos de sus 
contemporáneos. Aunque lógicamente presenta características irreductibles a otros textos y aun 
sin valerse de un amplio aparato de citas a otros teóricos, su forma de estructurar el libro 
demuestra que está familiarizado con la forma habitual de escritura de la danza en la que el 
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  Dentro del tratado de Negri las danzas teatrales se describen técnicamente, una característica muy distinta a la que 151
se muestra en los argumentos de danza como el “Ballet comique de la royne" o los de Isaac de Beenserade, uno de los 
principales libretistas de Luis XIV. Una de las diferencias fundamentales entre los ballets de Negri y el resto, es que los 
libretos de ballet normalmente contienen la descripción del argumento de la obra que el público va a presenciar pero no 
detallan características técnicas. Negri, sin embargo, a pesar de hacer danza escénica la describe técnicamente, por lo 
que no se aporta ningún dato acerca de la narración. Ello se debe en gran medida a que todavía se trata de ballets muy 
próximos a las Danzas de Salón pero resulta esencial para pensar el nacimiento del ballet como arte escénico.
  El capítulo primero de esta primera parte incluye el “Nomi di tuttu i più ballarini, che fiorirono nel secolo dell Autore”, 152
que son: Pietro Martire; Francesco Legnano; Stefano Sigliuolo del Manzino; Pompeo Diobono (con quien se describen 
parte de los viajes que Cesare Negro realizó y algunos de sus maestros); Virgilio Bracesco (que habría establecido 
relaciones con la Corte de Francia, habiendo bailado con el Rey de Francia Enrique II); Lucio Compasso Romano (ha 
escrito pasos de gallarda); Gasparo di Auanzi Veronese; Giovanni Pietro Fabianino; Bernardino de Giusti da Turino; 
Giovanni Paolo Ernandes (habría sido bailarín en Nápoles y en Roma y habría llevado a Francia, a la corte de Enrique 
III, parte del estilo de la Escuela de Roma); Fabritio Caroso da Sermoneta (un tratadista reconocido); Giovanni Ambrosio 
Valchiera; Alessandro Barbetta; Martino da Asso; Giovanni Battista Varade; Zaccheria cremonese (sic); Giovanni 
Francesco Giera (a quien Negri considera su discípulo); Giovanni Ambrogio Landriano (a quien Negri también considera 
su discípulo); Cesare Appiano; Giovanni Stefano Farussino; Giulio Cesare Lampugnano (relacionado con el Rey Felipe 
II); Pietro Francesco Rombello (a quien Negri considera su discípulo); Giovanni Barella (discípulo de Negri); Giovanni 
Stefano Martinello (frecuentó la escuela de Negri durante mucho tiempo y viajó a otras ciudades italianas como Venecia 
y Bolonia, siendo compañero del Duque de Baviera); Francesco Bernardino Crespo (discípulo de Negri); Orlando Botta 
(discípulo de Negri); Cesare Agosto Parmegiano (discípulo de Negri); Giovanni Battista Pescorino (discípulo de Negri); 
Pompeo è Ruggiero; Girolamo Cremonese; Claudio Pozzo (discípulo de Negri); Giovanni Domenico Martinello (Maestro 
en una escuela de Milán); Giovanni Maria Genouese entre otros. En Negri (1602), op. cit., pp.2-6.
esfuerzo por metodizarla y reducirla a sistema es central . Esta familiaridad se justifica por 153
diversos motivos. 
Le gratie d’Amore está dividida en tres tratados (que en este estudio de caso se van a llamar 
“partes”) que, a su vez, se sub-dividen en otros tratados (que serán llamados “capítulos”). Tal y 
como se ha explicado en los datos biográficos, la primera parte está centrada en la enumeración 
de los Maestros y alumnos de danza que el autor considera más ilustres. Es en la segunda parte 
donde comienza propiamente el contenido de la danza, que aparece por medio de la exposición 
técnica que va desde criterios generales –como la colocación del cuerpo o la manera de 
caminar–, a otros muy específicos –como los saltos o los giros–. Esta segunda parte se organiza 
por medio de advertencias (en adelante también “reglas”) muy estructuradas que permiten 
hablar de una disposición metódica de la danza. La tercera parte está centrada en la danza 
teatral e incluye treinta y nueve ballets (balleto) que contienen la descripción de pasos básicos 
acompañados de notación musical y coreográfica. 
Pero la inclusión de Negri dentro de la tratadística de la época no se sostiene solamente por 
la estructura de su libro, sino también por el contenido. Así, como ocurre con otros autores, 
prevalece la descripción como forma de notación fundamental de manera que el resto (la 
pintura y la grafía por iniciales) tienen un carácter complementario. La centralidad de este modo 
notacional puede justificarse por varios motivos; por un lado, la descripción es lo único que está 
presente a lo largo de todo el tratado, en el que aparecen muchas expresiones que permiten 
corroborar que se pone al servicio de la práctica; por otro, los dibujos y la representación por 
letras parecen derivar de una necesidad práctica. Esta necesidad se da en el primer caso para 
ejemplificar las posturas, los pasos o los movimientos de la danza, y en el segundo para poder 
agilizar la escritura, ya que sólo aparece en la tercera parte, cuando la complejidad técnica ha 
aumentado lo suficiente como para que pueda escribir ballets enteros. 
Por lo demás, la perspectiva desde la que escribe Negri es la de un práctico, un hombre de la 
Corte que dedicó su vida a la danza primero como bailarín, luego como compositor de ballets y 
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  Cesare Negri está a caballo entre un cierto humanismo renacentista y una tendencia a sistematizar la danza al estilo 153
barroco. Es por eso que hay intérpretes que le sitúan de lleno en el universo del siglo XVII como Lareunce H. More en 
Dance music in printed Italian lute tablatures from 1507 to 1611, Tesis Doctoral, Harvard, Harvard University, 1956. 
Entre los autores que no se han mencionado en el primer capítulo “características y fuentes” destaca especialmente 
Rinaldo Corso con su libro Diálogo del ballo (Venezia, 1555) que se centra específicamente en cuestiones de carácter 
teórico, a menudo tildadas de “filosóficas” por los investigadores en danza. La obra de Corso es más rica en matices 
teóricos que técnicos pero su atribuciones “filosóficas” son más bien aportaciones de carácter moral. De entre los 
contemporáneos de Negri destacan también Prospero Lutti que escribió en 1579 Opera bellissima, así como Livio Luppi 
que publicó en 1600 Mutanze di gagliarda, tordiglione, passo è mezzo (...) canari, è passeggi, así como el libro 
publicado en 1608 por Alfonso di Ruggieri Sanseverino en el que coreografía “Ballo a cavali” para 32 caballos. Se puede 
consultar una reconstrucción de dos manuscritos de la época en J.B Cunningham’s Dancing in the Inns of Court, 
London, 1965. (Jones, op. cit, pp. 37-59)
finalmente como teórico. Sus tratados, con una clara intención pedagógica, responden a un 
intento de estructurar la correcta manera de enseñar una práctica y, en este sentido son, 
propiamente hablando, poéticas. 
!
– Ideas centrales. 
En Le gratie d’Amore se exponen sobre todo contenidos relacionados con la técnica de la 
danza, un enfoque que aporta datos relevantes no sólo acerca de la práctica, sino también sobre 
el cuerpo del bailarín y el espacio escénico. Dentro de la exposición metódica característica del 
estilo de Negri, la segunda parte comienza, como el resto, indicando cuál será el tema central: 
!
El el cual se enseñan las reglas de traer bien el cuerpo, de sacar la gorra, de hacer 
reverencia, y acomodar la capa, y espada en el baile; y de sacar la Dama para llevarla al 
puesto con gentileça. 
De los cinco pasos, pasillos, saltos, cabriolas, giradas y bueltas de diversas suertes; 
mudanças, y otros movimientos que ocurren en el uso de dançar la Gallarda. 
Con las figuras que representan todos los actos, y movimientos que mas importan à la 
Gallarda, y una breve dança para las Damas como se dira en su lugar. 
Añadido tambien, un pequeño discurso de la dança del Plantone, o, del favor, y otras cosas 
necesarias, y pertenecientes al Arte del dançar, 
En el primero tratado, he referido algunas Señoras y Señores, como haveis visto, con otras 
cosas, que si bien del todo no hazen à nuestro, eran todavia dignas de alguna memoria. 
Agora vengo à tratar de las que en nuestro arte mas que en otro ninguno importan, 
particularmente acerca de la Gallarda, pero primero que entre en las reglas, y precetos [sic], 
he querido poner algunos advertimientos muy necesarios . 154
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  Madrid, BN, ms. nº. 14.085, lámina. 2. En la edición italiana: “Nel quale s’insegnano le regole del benportar la vita, 154
del cavar la beretta, del far riverenza; & accomodar la cappa, èspada nel ballare, del pigliar la Dama per condurla al 
ballo con leggiadria. 
Dei cinque, passetti, è salti, capriole, è girate di diverse sorti, mutanze, (signo ver cuaderno) altri movimenti che 
interuengono nel uso del ballar la gagliarda. 
Con le figure che rappresentano tutti gli atti, è movimenti che più importano in essa gagliarda, con un breve ballo per 
dame,come à suo luogo si dirá”. 
Aggiontoni anche un picciolo discorso del ballet del piantone, ò sia del favore, & altre cose necessarie appartementi 
all’arte del ballare. 
En el primo Trattato sono andato alquanto vagando Signori, & Signore come veduto hauete, & ho certe belle cose 
raccon tate, che se bene del tutto non fasevano à nostro proposito; erano però degne di qualche memoria. Hora vengo à 
quelle tratare che nell’arte nostra più d’ogn altra importano massine intorno alla gagliarda ; mà prima che io venga alle 
regole, & alli precetti, hò stimato di dover porre alcuni avvettimenti molto necessarii” (Negri., op. cit., p. 31)
Como puede verse, esta parte se centra en el estudio de un baile, la Gallarda, cuyo análisis se 
metodiza por medio de una serie de reglas que se exponen de forma discursiva. Estas “reglas” o 
“preceptos” no son otros que los “advertimientos” (en adelante las “advertencias”) que 
cumplen la función de explicitar lo que se considera esencial en este tipo de danzas es decir, 
aquellas normas que tienen que estar presentes con independencia del modo en el que se baile. 
El conjunto de las nueve advertencias de Negri es de orden narrativo. Como viene siendo 
habitual entre los teóricos de la danza del tardo-renacimiento la descripción es el principal 
método de notación. A través de ella, el autor no sólo pone la escritura de la danza al servicio 
de la práctica (un registro que tiene la intención de guardar el correcto modo de realizarla y por 
lo tanto, un formato cargado de moralidad), sino que también pretende recoger una explicación 
que sirva al lector para aprender a bailar. Esta doble característica –escribir la danza para 
conservar la correcta práctica y para explicarla– convierten la descripción en una forma de 
notación. 
Es así que, por ejemplo, la explicación de las “cadencias de la gallarda” que se hace en la 
segunda de las advertencias es de corte descriptivo. El carácter explicativo prima sobre criterios 
como la matematicidad, que no corresponde al espíritu de la letra de Negri: “Hácese pues la 
primera cadencia ordinaria, parándose con el son al acabar los cinco pasos, o, la mudanza, o, 
otros saltos. Primero se alza el pie izquierdo delante, y sacándolo atrás todo a un tiempo, y 
levantándose un poco se cae en peso con los dos pies en tierra con el izquierdo atrás en el 
mismo tiempo, repuntando un poco el pie diestro adelante, doblando algún tanto las rodillas 
para darle gracia” . En este fragmento puede verse la primacía de lo explicativo que se centra 155
en describir el movimiento desde la perspectiva del bailarín. 
Este estilo se mantendrá a lo largo de todo el tratado en el que, hasta la descripción de los 
ballets, se omiten los datos sobre la sala, siendo que el cuerpo del bailarín es el centro de la 
explicación a partir del cual se pueden deducir, eso sí, algunos aspectos escénicos. Un ejemplo 
de esta deducción puede verse en la segunda advertencia donde se nombran algunas 
direcciones: “Los dichos cruzados se hacen en tres maneras; a línea derecha firmes, y también 
volviéndose de lado, y lo mismo se hace alrededor” . Y es que aunque las coordenadas de la 156
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  Ibíd. En la edición italiana: “Si fa dunque la prima cadenza ordinaria sermádosi al tempo del suono nel sinire,i cinque 155
passi, ò le mutanze, ò altri salti, prima s’alza il piè sinistro inázi, & tirandolo indietro tutto à un tempo, & alzandosi 
alquanto si cade in passo con ambedue li piedi interra col sinistro indietro bel medesimo tempo spingendo un’poco il piè 
destro inanzi con allargare alquanto le ginocchia per darli la sua gratia”, Ibíd., pp. 31-2.
  Ibíd, lámina 3. En la edición italiana: “le dette scambiare si sanno in tre modi, à dritta linea, fermate, & ancora 156
voltando si per fianco, il medesimo si sà ancora intorno”, Ibíd., p. 32. Como se verá en el estudio de caso de Feuillet, lo 
primero que hace es dar las coordenadas de la sala que serán de carácter planimétrico. Los dibujos de Cesare Negri 
son los que cumplen esta función que se centra en lo horizontal.
sala se deducen de la figura del bailarín, en ningún momento son explicadas por separado. Son 
los elementos que narran la descripción de los pasos los que podrían llevar a poder dibujar el 
tipo de sala en el que se bailaban y, desde luego, las direcciones que tomaban los bailarines que, 
efectivamente, estaban marcadas de forma muy determinada: “con el mismo orden se hace 
andando para delante por línea derecha, y también para atrás, según la ocurrencia” . 157
Aunque la descripción de los pasos tenga en cuenta la sala de forma secundaria, los dibujos 
sí ofrecen datos al respecto. Hasta la explicación de las primeras mudanzas solamente aparece 
retratado un hombre frontalmente que, bajo un suelo que simula la forma de un tablero de 
ajedrez, indica posiciones, actitudes y hasta pasos. Sólo después de la explicitación de las 
posiciones básicas comienzan a aparecer dibujadas mujeres (para los dúos) o pequeños grupos 
[8]. 
Estos dibujos corroboran la centralidad de la figura del bailarín que no sólo ocupa el centro 
de la sala sino que es prácticamente lo único representado en una pintura que tiene, por lo 
demás, un carácter totalmente ejemplar. Y es que son numerosas las ocasiones en las que Negri 
describe un paso de danza acompañándolo de la expresión “como se demuestra en la figura 
precedente”, lo que justifica que el dibujo tiene un carácter complementario de la escritura . 158
Ahora bien, esta centralidad parece más próxima al humanismo que a la subjetivación del 
cuerpo del bailarín tal y como la entenderán los teóricos tras la creación de la “Academia real de 
Danza”. Y es que si bien por un lado se sobreentiende que el hombre es el vector del sentido 
(de las posiciones, de la sala y de la danza en general), su cuerpo no aparece propiamente 
individualizado. Aunque la narración de la técnica –con su creciente ritualización del gesto cada 
vez más milimétrica– así lo aparente, la subjetivación del cuerpo del bailarín es relativa; y es que, 
por un lado, la descomposición no es tanto fruto de la ordenación previa de la danza como de 
la complejidad creciente en la que se ve envuelta (la misma que obligará a los bailarines a usar 
puntos de apoyo) y por otro, solamente se alude a aquellas partes del cuerpo imprescindibles 
para realizar los movimientos.  
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  Ibíd, lámina 4. En la edición italiana: “col medesimo ordine si sa andando inanzi à dritta linea, & ancora indietro 157
secondo l’ occorrenza, se ne sarà quanto bisognerà alle Mutanze” Ibid., p. 33.
  La palabra italiana es “dimostra” y no “representar”. Así, en el título de la Regla II el traductor escribe “Del modo en 158
el qual se enseña la regla representada en la precedente figura...” (Madrid, BN, ms, nº. 14085, lámina 7) pero que en el 
original es “Del modo, nel quale s’ingegnala regola come si dimostra nel presente disegno” (Negri, (1602) op cit. p. 39). 
Donde más aparece esta expresión es precisamente en la explicación de la técnica más compleja como saltos, giros, 
etc. El dibujo demuestra la forma correcta de realizar la técnica y de mostrar el cuerpo.
Así, en este tratado se ofrece una imagen parcial del cuerpo en la que fundamentalmente 
existen las piernas y los brazos siendo que otras partes, como el rostro o las manos, apenas 
aparecen nombradas. No se trata de que el rostro no se nombre en ningún momento (pues ya 
se ha podido ver cómo el propio Negri se refiere a la necesidad de falta de afectación) sino que 
éste sólo se nombra de forma general. Esta falta de atención se debe en gran medida al 
hieratismo emocional que tienen que portar los protagonistas de las Danzas de Salón, aunque 
también al extendido uso de máscaras que caracterizaba las representaciones escénicas, un gesto 
que desindividualiza al bailarín . 159
Y es que la técnica, a pesar de su centralidad, no aparece en ningún momento separada del 
orden moral o estilístico, un dato que al lector actual, acostumbrado al binomio técnica/ 
expresión, puede pasarle desapercibido. A lo largo de todo Le gratie d’Amore la técnica, aunque 
explícitamente presente, está supeditada a cuestiones morales que son las que verdaderamente 
copan el primer plano de importancia: 
!
Aquí quedan dichos todos los advertimientos que a mi juicio parecen dignos de ser 
entendidos. De los cuales paso a tratar de la Gallarda. Pero debiendo yo tratar de la virtud 
del danzar a la gallarda, virtud tan necesaria, y loable, para toda persona bien nacida; 
discurriré primero sobre las reglas, con las cuales, se aprenden los bellos actos y graciosos 
movimientos, las honradas cortesías que convienen así a los caballeros, como a las Damas 
en la virtud del danzar. Trataré pues, primero de llevar bien el cuerpo, y derechamente 
quitarse la gorra, del hacer la reverencia, y el acomodar bien la capa y la espada, del modo 
de ir a sacar las Damas, y de las acciones que se hacen en el bailar juntos. Advertiré también 
a la Dama que en el bailar no alcen jamás la cola de la saya con las manos . 160
!
En este fragmento Cesare Negri pone a la técnica y al estilo en el mismo plano haciendo 
coincidir la correcta realización de los pasos con los “bellos y graciosos movimientos” que 
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  Contra este uso se impone vehementemente Jean-George Noverre en su Cartas precisamente en contra del “ballet 159
de cour”. 
  Madrid, BN, ms. nº. 14.085, lámina y contralámina 4. En la edición italiana: “Et ecco tutti quei avvertimenti che à mio 160
giugitio sono paruti degni d’essere intesi, da quali hora me ne vengo à tratare della gagliarda, mà dovendo io tratare 
della virtù del ballare alla gagliarda virtù tanto necessaria, & lodevole à ogni persona ben nata; discorrerò prima delle 
regole, nelle quali si apprendono i begli’ atti, & gratiosi movimenti, & le honorate creanze, che si convengono, si à 
Cavalieri, come alle Dame, nella virtù del ballare; Tratterò dunque prima del portar bene la vita & dirittamente, del cavarsi 
la berretta, del fare la riverenza, dell’ accomodare ben la capa, & la spada, del modo d’andare à pigliare la Dama, & delle 
attioni che si sanno nel ballare insieme. Avvertiro anco che le Dame nel ballare non alzino mai la coda della veste con le 
mani”, Negri, op. cit., p. 34.
hacen de la danza un arte virtuoso (en el doble sentido de amoldarse a la virtud y a la correcta 
interpretación técnica). Dicho de otro modo, “los bellos actos” no carecen de reglas pero éstas 
no están completamente separadas de la forma en la que se hacen. Se trata, una vez más, de la 
imposibilidad de separar técnica y estilo en un juego de correspondencias que alude al cuerpo 
del bailarín como eje del sentido. Por lo tanto, el binomio técnica- expresión no parece 
apropiado para pensar el contenido de la obra de del milanés a pesar de que hoy es la forma 
esencial por la que se explica el dualismo en ballet. Se encuentra aquí un rasgo que no se 
corresponde con la mentalidad actual y precisamente por eso destacable . 161
Y, en efecto, el resto de la segunda parte se centra en cuestiones que hoy se llamarían “de 
estilo” pero que en el contexto de las danzas tardo-renacentistas no pueden ser desligadas de la 
técnica. Tal y como indica el autor describirá el “modo con que se enseña la regla de andar con 
buen cuerpo, y con buena gracia, como se muestra en la figura antecedente, tanto en el danzar, 
como en el andar por la calle” . Nótese que no hay ninguna diferencia entre el correcto modo 162
de caminar por la calle (es decir, de forma cotidiana, en el día a día) y el modo de hacerlo en 
escena. Los elementos de estilo presentes en otros tratadistas –como la falta de afectación o la 
naturalidad, exigencias que estaban incluso en los libros de modales– cobran aquí un nuevo 
sentido. En el caso de Negri es la falta de separación entre lo cotidiano y lo extraordinario lo 
que justifica la necesidad de bailar sin aparente esfuerzo. 
Ahora bien, esta ruptura de fronteras no impide que se hagan matizaciones importantes de 
rigor técnico. Así, a una explicación de las numerosas formas de caminar (en las que aparecen 
descripciones de singularidades: el que camina con los pies muy separados, el que adelanta 
mucho el cuerpo cuando avanza, los que juntan mucho las rodillas al andar...) le sigue la 
justificación de la única manera correcta de hacerlo. 
!
[Y] de todas esas maneras se offende la vista de los que lo ven, y assi para andar, y traer 
buen cuerpo con aquella mejor gracia, y disposición que parezca bien, importa andar con la 
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  Como es lógico, en el Siglo XX se pusieron en tela de juicio estos principios por lo que los coreógrafos de la “modern 161
dance” y los contemporáneos ni siquiera trabajan necesariamente con este binomio técnica-expresión. No obstante, tras 
la creación de la “Academia real de Danza” esta será una característica cada vez más extendida. Como se verá en el 
estudio de caso de Feuillet la descomposición técnica en detrimento de la expresión copa el primer plano de la 
explicación. Esta dualidad está tan asumida que se han hecho estudios de historia de la danza a partir de ella. 
Actualmente, en lo que respecta al repertorio del ballet académico, la pantomima aparece en muchas ocasiones 
separada de las partes propiamente técnicas de los ballets, como ocurre en el caso de la escena de la locura del ballet 
“Giselle”.
  Ibíd., lámina 6. En la edición italiana: “Del modo, col quale s’insegna la regla di andare sù la vita con bella gratia, 162
come dimostra il presente disegno, si nel ballare,a como ancora dell’andare pero le strade”, Ibíd., p. 37.
persona derecha, y los braços estendidos al igual de los lados moviendolos un poco, y las 
puntas de los pies un poco afuera, para que las piernas, y las rodillas esten bien derechas, y 
en el poner el pie delante del otro ha de estar apartado dos dedos. Advirtiendo sobre la 
proporcion del cuerpo se deve dar el paso adelante largo poco mas de un palmo . 163
!
Como puede verse, la exactitud del movimiento está plenamente integrada en lo que resulta 
una norma de estilo básica: caminar correctamente. Estos matices comienzan a copar la escena 
de los gestos cotidianos del varón, como quitarse el sombrero o la capa, pasando a formar parte 
esencial de la danza. Negri es claro cuando se refiere al caso del sombrero (la “gorra” en la 
traducción al castellano) en el que no hay ninguna diferencia en la correcta manera de hacerlo 
fuera y dentro del Salón de Baile: [9] 
!
Uno de los effectos mas importantes en el uso de las buenas y cortesanas crianças, y que 
primeramente se requieren en los bayles, es el quitarse la gorra, como cosa que hallaron los 
hombres para honrrarse, y saludarse unos à otros, fuera de los bayles. De suerte que son 
diferentes los modos, y costumbres, assi de quitarse la gorra de la cabeza, como de tenerla 
en la mano, haviendola quitado. No me detendré en tratar de algunos de los dichos modos, 
por no alargarme, empero traere el mejor modo que se deve guardar para quitarla con el 
donayre mas bien recivido del vulgo, de suerte que para descubrirse, y tenerla en la mano, 
se tomara con gracia la gorra por la falda descolgando bien el brazo, o, derecho, o, 
izquierdo, conforme la ocasión, volviendo lo hueco a la parte del muslo que se hubiere 
quitado, lo cual pareciera bien a los lo vieren, y sin genero de nota . 164
!
 115
  Ibíd. En la edición italiana: “& in tutte qneste maniere maniere si offende la vista de’ riguardanti, onde per ben andare 163
sopra la vita con quella migliore gratia, & dispostezza, che altrui possa rendere honorato,è, bene andar con la persona 
dritta, & le bracco insuora, accioche la gambe, & le ginocchia stiano ben dritte, & nel passare il piedi innanzi l’uno 
dall’altro, hà da essere discosto due dita; avvertendo che secondo la portione, e della vita si deve fare il passo innanzi 
lungo un poco più d’ un palmo”, Ibíd., p. 37.
  Ibíd., lámina 7. En la edición italiana: “No de gli effetti che più importi nell’uso delle belle, & honorate creanze, & che 164
prima neo balli interuenga, è il cavarsi la beretta come quello che fù trovato dalli huomini per honorati, & riverirsi l’un 
l’alto fuori de balli. Variè sono dunque le maniere, & i costumi si nel cavare la berretta si testa, come nel tenerla in mano, 
doppo cavata; non starò à trattare d’alcuna delle dette maniere per non essere, troppo lungo. ma tratterò del più bel 
modo, che si deve tenere per cavarla con quella miglior gratia, che alla vista de riguardanti si richiede, onde per cavarla 
di testa, & per tenerla in mano si prenderà la berretta gentilmente per la piega overo giro, calando benè il braccio, ò dritto 
ò, sinistro; Secondo l’ocorrenze, tenendola volta col fondo verso quella parte della coscia, dove si farà cavata percioche 
in questa maniera farà bella vista a gli assistenti, èfi verrà à fuggire ogni no ta di vittio”. Ibíd., p. 39.
En esta regla puede verse una doble combinación: por un lado, que lo esencial sigue siendo 
el orden de los modales y por otra, la creciente ritualización del gesto que, por lo demás, 
proviene de lo cotidiano (“el donaire más bien recibido del vulgo”) en una normativización que 
roza lo moral. 
Siguiendo este orden de prioridades, Negri explica el modo de utilizar la capa y la espada 
combinando el rigor de los modales con la exactitud de los movimientos. [10] Como ha 
explicado el sociólogo Elias Norbert, la importancia del gesto es central y debe ser entendida 
dentro de un proceso de ritualización mayor que engloba el tipo de relaciones sociales 
habituales de la monarquía y la nobleza. Así, dentro del esquema habitual de la expresión desde 
el punto de vista masculino, la regla cuarta se refiere al modo en el que se deben hacer las 
reverencias a la dama. Como ocurre con otros teóricos, los datos que se tienen acerca de lo que 
realiza la mujer se desligan de la figura del varón: 
!
Yendo pues a tomar la Dama pasará delante de ella a línea derecha con el pie derecho 
delante, y hará la reverencia grave como arriba se dijo; Levantárase la Dama y hará también 
su reverencia grave con el pie izquierdo adelante, con la compostura que lo hizo el 
Caballero, el cual en el interiretirara (sic) atrás el pie izquierdo haciendo otra reverencia 
breve para saludar a la Dama, y alzando después el brazo derecho y la Dama el izquierdo 
fingiendo de besar la mano con lindo donaire cogerá por en medio la mano de la Dama, 
teniéndola por encima de la suya, se pasearán por frente de aquellas personas principales, 
saludándolas con media reverencia, y habiendo pasado se volverá después la Dama de cara 
al Caballero, parando con el pie derecho delante, y la Dama con el izquierda, soltándose las 
manos fingiendo besarlas . 165
!
Como se ve en este fragmento, el cuerpo del bailarín sigue siendo el eje del sentido incluso 
cuando se refiere al aprendizaje de la forma de bailar en pareja, un paso previo imprescindible 
para hacer las danzas de grupo. Lo que prima en este tipo de relación son las reglas de cortesía 
en las que, como ocurre en la técnica individualizada del bailarín (cómo quitarse el sombrero y 
la capa, cómo usar la espada) el cuerpo del varón es el eje del sentido. En efecto, es a partir de 
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  Madrid, BN, ms nº. 14.085, contralámina 9bis. En la edición italiana: “Andando poi à pigliare la Dama, si fermerà 165
dinanzi à quella dritta linea col piè destro innazi, e farà la riverenza grave, comes s’e detto si sopra; la Dama si leverà, & 
farà la riverenza grave, como s’e detto si sopra; la Dama si leverà, & farà ella ancora la riveréza grave col pie sinistro, 
con quelle attioni, & gratia c’haurà fatto il Cavaliere; il quale in quel in quel tempo tirerà indietro il piè sinistro, è farà 
un’alta riverenza breve per honorare la Dama, poi alzando il braccio destro, & la Dama il sinistro fingendo di baciare la 
mano con gratia, & decoro, piglierà nel mezo la mano della Dama tenendola sopra la sua”. Negri (1602), op. cit., p. 43.
él donde aparece la dama con la que el hombre se relaciona por medio de las formas habituales 
del amor cortés. En lo específico de la técnica de pareja hay que destacar que hombres y 
mujeres apenas se tocan. [11, 12] 
Una vez más, las advertencias morales aparecen doblemente remarcadas en el caso de las 
damas. Así ocurre por ejemplo en el título de la regla quinta en la que se describe el modo de 
bailar la gallarda: “Advertimiento a los Caballeros y Damas, y cualquier otra persona bien nacida 
(...) advirtiendo a las dichas Damas que no han de levantar con sus manos la falda” . Así, en 166
este tratado se presenta una imagen muy concreta de género, que no es otra que lo que se 
espera de caballeros y damas: “volviendo la cara advirtiendo de no hacer ruido con los 
chapines, ni tampoco alzar los ojos en el danzar, sino con lindo modo tenerlos un poco bajos y 
no fijos en un lugar, y andar gentilmente derecha sobre el talle, hará linda, y graciosa vista a los 
circunstantes” . La norma de cortesía de la mujer, como la del hombre, está pensada para 167
agradar en el contexto de las relaciones sociales que se establecen en el Salón del Baile, que 
serán las mismas que aparezcan en los ballets escénicos de la tercera parte del tratado.  168
Con el mismo sistema de ordenación metódica por reglas, Negri comienza a aportar datos 
que parecen más cercanos a la técnica que a eso que había anudado las reglas anteriores, a saber, 
aquellas normas que se necesitan para que algunos movimientos queden bellos y graciosos. La 
explicación comienza con una tabla de saltos que da una imagen de la complejidad técnica que 
tienen: 
!
Fáltame ahora de tratar los saltos y particularmente de aquellos que por la mayor parte son 
de mi inventiva (...) y después de los saltos redondos en el aire que se hacen en vuelta, 
perdiendo el suelo con entrambos pies. Pero diré en primer lugar del salto redondo que se 
hace de diferente manera con las piernas tendidas, y dobladas. Después del salto al revés del 
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 Ibíd., contralámina 10. En la edición italiana: “Advertiméto alli Cavalieri, & alle Dame (...) volendo ballare in una festa 166
la gagliarda insieme con la Dama. Avvertendo à esse Dame di non alzar mai con le mani la coda della vesta”. Ibíd., p. 
45.
  Ibíd, lámina y contralámina 53.167
  Aunque a lo largo del tratado no se explica en ningún momento de forma detallada, Negri alude constantemente a la 168
“gracia”, desde el propio título de la obra. La aproximación en danza más detallada la ha llevado a cabo Mark Franko en 
(1985) op. cit., un análisis realizado a partir de la comparación entre la basse danse y la literatura. En el terreno 
propiamente artístico Benjamín Jarnés ha recogido en sus conferencias un uso de este término fuera del contexto 
cristiano (en Jarnés, B., Sobre la gracia artística, pres. Domingo Ródenas de Moya, Sevilla, Renacimiento, 2004). Sobre 
el uso del concepto dentro de la cristiandad, que es donde seguramente alcance su mayor estatuto, está en Boff, L., 
Gracia y experiencia humana. Madrid, Trotta, 2001.
mismo modo, y también trataré de la cabriola, levantando ambos pies del suelo, es a saber 
pasada por línea recta, y de las cruzadas, y así mismo de las cabriolas hechas sobre un pie . 169
!
Como puede verse, esta descripción remarca las que se consideran atribuciones esenciales de 
la forma de saltar que en ningún caso se pueden desligar de las que eran características del estilo 
general del bailarín noble. Y es que a esta ordenación metódica de los saltos le sigue una 
advertencia acerca del estilo: 
!
Las puntas algo ensanchadas. Las piernas tendidas, el cuerpo enderezado, los brazos 
tendidos, levantados [sic] algo el derecho y la mano cerrada para coger fuerza al levantarse 
del suelo. La cabeza derecha, la boca cerrada, los ojos algo [sic] dos sin hacer movimiento 
desagradable con la cara, que demás de que hará buena y apacible vista a los miradores, 
evitará todo género de nota, como sería el pararse con los pies y piernas, y cuerpo torcido, y 
la cabeza baja, o, de una, o, otra parte torcida, abierta la boca, los ojos levantados al cielo. 
Todos estos defectos se han de huir por ser desagradables a los que los miran . 170
!
 Siguiendo esta norma, en las siguientes reglas sobre los saltos, tendrá en cuenta la dificultad 
de la técnica en el conjunto de una complejidad que va in crescendo, pero sostenida sobre la base 
de un estilo estable. [13, 14, 15]. Con el mismo rigor Negri describe la forma de hacer los giros, 
en la que aparecen características técnicas imprescindibles para entender el estatuto del bailarín 
en su obra. De entre ellas es especialmente importante la ausencia de la noción de eje: 
!
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  Ibíd., lámina 23. En la edición italiana: “Mi resta hora à trattare de salti, è particolarmente di quelli, che per la maggior 169
parte sono di mia inventione, come anco de gl’ altri usati nel ballare disposto alla gagliarda. Ma in questo discorso ho 
stimato bene di trattare prima del salto del fiocco; il qual’ è di diverse sorti, pero essere il più difficile, è faticoso, è poi de 
salti in aria tondi, overo pirlotti, che si sanno intorno, levandosi da terra con ambedue i piedi. Pero dirò prima del salto 
tondo fodettn di diverse sorti con le gábe stese, & piegate, poi del salto di rovescio, con l’istesso modo; dirò anco della 
capriola levandosi da terra con ambedue i piedi, cioè passsare per dritta linea, & delli intrecciatti, & poi delli sottopiede”. 
Ibíd., p. 62.
  Ibíd., lámina 26. En la edición italiana: “le punte un poco più larghe, le gambe stese, la vita dritta, le braccia stese, 170
alzando un poco il destro, & la mano ferrata, per dar la forza, nel levarsi da terra, la testa dritta la bocca ferrata, gli occhi, 
che guardino un poco più à basso, che alto senza far movimento sgarbato con la faccio, olrra che farà bella è gratiosa 
vista a gli assistenti, si verrà à fuggire ogni nota di vitio, come farebbe il fermarsi con li piedi & le gambe, & la vita storta, 
la testa bassa, ò da una parte, ò dall’ altra, la bocca aperta, gli occhi che mirino l’aria. Tutti questi difetti si deono fuggire; 
perche vengono à far sconcia vista a i risguardanti”. Ibíd., p. 65.
(Y) para hacerlo perfectamente es menester dar vueltas a la redonda dos veces quedándose 
en el propio lugar parado, y hay algunos que han dado vueltas dos veces, y media, 
advirtiendo que en el dar las vueltas ha de estar el cuerpo derecho, y juntamente recogido, 
es a saber la cabeza, los brazos las piernas, y no hacerlo como algunos descuidados que 
hacen el dicho salto, volviendo primero el cuerpo, y después la cabeza,o, la cabeza, y 
después el cuerpo; que es cosa muy torpe de ver, y mal hecha . 171
!
En la actualidad, la noción de eje resulta esencial para practicar cualquier tipo de giro. 
Siguiendo esta regla la cabeza ha de girar antes que el resto del cuerpo que, literalmente, 
procede después. La función de esta habilidad técnica –que se basa en un riguroso principio 
matemático– es darle la dirección al resto del cuerpo para permitir un mayor virtuosismo. Y es 
que la correcta manera de llevar el eje permite girar un mayor número de veces, por lo que la 
destreza técnica se vuelve objetivamente mayor. Para Cesare Negri, en cambio, los modales 
están por encima de esta habilidad que por lo que se ve, ya comenzaban a experimentar algunos 
bailarines . Ahora bien, ello no quiere decir que no tenga importancia la correcta manera de 172
realizar los giros ni tampoco que ésta no esté perfectamente estructurada. Bien al contrario, 
Negri tiene muy claras las exigencias técnicas que se requieren: 
!
Modo de aprender la primera Girada (…) como se ve en la precedente figura, estando la 
persona los pies juntos, con el pie izquierdo un poco delante del derecho, se alzara un poco 
sobre la punta del pie, y en el mismo tiempo alzara un poco el brazo derecho, volviendo un 
poco la persona a la izquierda, y en el volverla a su lugar abrirá un poco las rodillas después 
juntando el pie derecho ante el izquierdo con la pierda derecha tendida, y la punta del pie 
alta, se volverá a la izquierda teniendo en tierra sola la planta del pie izquierdo. Advirtiendo 
que en el dar la vuelta alrededor se le de gracia, alzando un poco más el brazo derecho, y 
metiendo entre ambas manos debajo de la punta del costado, con los brazos al codo un 
poco anchos; y girando al derredor una vez despacio, tornará a replicar hasta tanto que de 
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  Ibíd., lámina 32.171
  En el capítulo sobre Descartes de la tercera parte de esta Tesis se escribirá acerca de la viabilidad de las 172
matemáticas en el mundo sensible. Una de las preguntas esenciales del pensamiento cartesiano consiste en cómo 
reducir, o más bien en cómo relacionar, el mundo de la física a matemática. En el caso del ballet, algunas de las ideas 
matemáticas básicas -como la de eje- no sólo tienen un sentido estético sino profundamente pragmático: sirven para 
evitar lesiones y sobre todo son eficaces al menos en lo que a destreza acrobática se refiere. Lo interesante de poner en 
relación estas nociones cartesianas con el ballet es que, ciertamente, Descartes tiene que justificar de forma más o 
menos laxa lo que por lo demás es un principio esencial de su filosofía, la relación entre la física y la matemática, 
mientras que en el caso del ballet las condiciones son obvias: sin eje el bailarín pierde el equilibrio como si se dijese, de 
la correcta manera de entender las matemáticas -de que efectivamente estén bien hechas- depende que el mundo físico 
funcione. La noción de eje será plenamente integrada en los tratadistas de danza desde el periodo de Luis XIV.
la vuelta alrededor tres veces por lo menos, o, cuatro, o, más si podrá, teniendo la misma 
orden, y al fin del se pondrá la prespectiva en el mismo lugar dándole un poco de gracia 
cuando acabe con abrir un poco las rodillas, advirtiendo que en el girar alrededor se ha 
tener la persona; y la cabeza derecha, y los ojos bajos, y no ha de hacer como algunos 
desairados que vuelven primero la persona, y después la cabeza, o, están la boca abierta 
mirando al aire, y estos defectos se han de huir, por no hacer mala vista, y para que se 
pueda acabar graciosamente la dicha girada, esta regla se tendrá siempre en el aprender 
otras giradas, o, vueltas que se hacen en diversos modos. Diez son las maneras de giradas 
que se hacen en diversos modos . 173
!
Como puede verse, la exposición técnica es bastante exacta. Hay otras nociones básicas que, 
aunque no se expliciten, aparecen aludidas en el tratado. Es el caso de la perspectiva 
(“prospectiva” en el traducción al castellano y “prospettiva” en el original) que resulta básica a 
medida que se va avanzando no sólo en complejidad técnica sino en profundidad escénica. Así, 
en la regla XXXVI Negri escribe: “El segundo salto cruzado servirá también para aprender (las) 
cabriola(s) cruzadas, pero entre los unos y los otros saltos hay mucha diferencia, porque el salto 
se hace con las vueltas en derredor, y la cabriola se hace estando en prospectiva” . En este 174
tratado, la perspectiva aparece como una noción que se piensa a partir del cuerpo del bailarín, 
de cuya individuación depende el sentido global de la técnica . 175
Otro dato a resaltar de la obra de Negri es que utiliza puntos de apoyo. Este hecho resulta 
imprescindible en el desarrollo del ballet y cerciora una preocupación técnica esencial. En una 
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  Ibíd., lámina 44. En el original: “Modo d’imparare la prima girata (…) come si vede nella presente figura, stando la 173
persona à piè cól sinistro un poco piú inanzi del destro si le verà un poco sù la punta del piè, è nell’istesso tempo alzerà 
un poco il braccio destro rivolgendo alquanto la persona alla sinistra, & nel rivolgerla al suo luogo apirà un poco le 
ginocchia doppò giungendo il piè destro dinazi al sinistro con la gamba destra stesa, & la punta del piè alta; si voltare 
attorno di darli gratia; alzando un poco più il braccio destro, e mettendo ambedue le mani sotto la punta del gallone con 
le braccia al gombito un poco largue, & girando attorno una volta adagio tornarà à replicare sino à tanto, che si volterà 
intorno al meno trevolte, à quattro, ò pià che si potrà, tenendo il medesino ordine, & al sine di esso si troverà in 
prospettiva nel medesino luogo dandogli un poco di gratia nel sinire con allargare al quanto le ginocchia avertendo nel 
girar intorno che si ha da tenere la persona, & la testa dritta, & gliocchi bassi, & non fare, come alcuni sgarbati, che vol 
tano prima la persona, è poi la testa, oveno stanno con la bocca aperta guardádo alla aria é questi disetti si devono 
suggire per non fare sconcia vista à riguardanti, & acciò che si possa sinere gratiosamente la detta girata; questa regola 
si terrà sempre nell’imparare altre girate, che si diranno piè à ballo. 
Diece sono le sorti delle girate, che si sanno in diversi modi”. Ibíd., p. 91.
 Ibíd., lámina 34. En el original: “Il secondo salto trecciato servirà a imparare ancora la capriola la trecciata, ma 174
differenza è da un falto all’altro; perche il salto si volta attorno, & la capriola si sa in prospettiva”. Ibíd., p. 77. Lo mismo 
que para explicar la octava cabriola: “La octava se hace con tres trocadas ligeras de pies, estando con el pie derecho 
adelante, y se harán tres pasos adelante, trocados muy aprisa en prespectiva”. Ibíd., lámina 39.
  No hay datos suficientes para justificar qué noción de perspectiva maneja Negri. Es conocida la importancia que 175
este concepto tenía como principio de racionalización en la pintura, especialmente en el caso de Leonardo Da Vinci. La 
perspectiva no aparece plena y conscientemente integrada en la teoría de la danza hasta Jean-George Noverre (Siglo 
XVIII) con el concepto de “claroscuro” en danza. Sobre la noción de perspectiva ver Panofsky, E., La perspectiva como 
“forma simbólica”, trad. Virgina Careaga, Barcelona, Tusquets, 2010.
de las imágenes del tratado parece dibujado un hombre sosteniéndose a un lado sobre una 
mesa, y a otro sobre una silla que le quedan prácticamente a la altura de los brazos si estos se 
encuentran en posición relajada. [16] Éste es, probablemente, el antecedente más remoto de la 
actual barra de ballet, que no es más que un punto de apoyo que está adaptado a la estatura del 
bailarín, un soporte es que se usa fundamentalmente en el espacio de ensayo, el lugar reservado 
para hacer pruebas . La barra, precisamente por ser un punto de apoyo, regula cuestiones 176
como el peso y el eje. Pero, con independencia del desarrollo posterior que haya tenido, el 
punto de apoyo también es entendido por Negri como parte del proceso de aprendizaje: 
!
La cabriola en tres facilmente se aprende arrimandose con las manos à alguna parte 
acomodada, y teniendo el pie izquierdo tanto adelantado al derecho (...) 
Las cabriolas, en quarto, en quinto y en sexto, se haran en el mismo modo (...) y 
exercitandose en este modo mas facilmente se consiguiera el aprenderlas sin arrimarse à 
cosa alguna;advirtiendo que ha de parar como arriba esta dicho, levantandose muy 
ligeramente del suelo, con las piernas estendidas, y la punta del pie alçada . 177
!
Efectivamente el punto de apoyo se usa para mantenerse, con la fuerza de los brazos, en el 
aire, pero está llamado a desaparecer, ya que en el momento en el que se alcance el objetivo 
técnico (en este caso, aprender a hacer el salto de cabriola) habrá que dejarla. La complejidad 
técnica de algunos ejercicios requiere entonces un aprendizaje que implica descomponer el 
movimiento para practicarlo. Esto justifica la existencia de géneros, que no son sino formas en 
las que se dividen los pasos: 
!
Cuatro son los géneros de sotopies en italiano, dos con la cabriola, dos por tierra. Sotopie 
con cabriola a línea derecha. 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  Son muchas las coreografías de ballet contemporáneo que han incluido la barra en el escenario, precisamente para 176
jugar con la idea de que ésta sólo pertenezca a la clase de ballet. Que se hayan podido ver durante el desarrollo de esta 
investigación, entre otras, “Études” de Harold Lander en la Ópera Garnier por el Ballet de la Ópera de París (ver reseña 
en https://teoriadeladanza.wordpress.com/2014/11/14/au-revoir-brigitte/ [Consultado 18/10/2015] o “Scarlatti paso a dos” 
de José Carlos Martínez. 
  Madrid, BN, ms. nº 14.085. op. cit., contralámina 36. En la versión italiana: “La capriuola in terzo s’impara facilmente 177
appoggiandosi con le manià qualche cosa, che sia comoda, e tenendo il piè finistro inanzi al destro (...) 
Le capriuole in quarto in quinto, & in sesto, si saráno nel medismo modo ... nel qual modo essercitandosi piu facilmente 
s’imparano à fare senza stare appoggiato à cosa alcuna avvertendo che si ha de fermare come di sopra levandosi 
leggiermente da terra con le gambestesse”, Ibíd., Negri (1602), op. cit., p. 81.
Al derredor con la cabriola. 
Por tierra de lado. 
Al derredor por tierra . 178
!
Ahora bien, esta descomposición, como puede verse por el contexto del tratado, no está 
buscada de antemano: puede decirse que, al contrario, es la práctica la que ha ido haciendo que 
se necesite descomponer los pasos a medida que las exigencias de habilidad técnica van en 
aumento. Este dato resulta imprescindible para comprender el valor de la posición de Cesare 
Negri como escritor, ya que se trata de un profesor. Así, la forma de ordenar su tratado se 
corresponde con el modo habitual de aprender a bailar: una vez están asimiladas las posiciones 
y los pasos técnicos básicos, se comienzan a hacer mudanzas (que hoy se llamarían 
“variaciones”) y, una vez hechas éstas, coreografías (“balletos” en el lenguaje de Negri, “ballets” 
en el lenguaje actual). Sólo a partir de la Regla XLIX comienza la explicación de las mudanzas, 
que serán ordenadas por tipos (las que se hacen al suelo, adelante y alrededor). 
En la tercera parte se deja claro cuáles son las relaciones que se establecen entre reglas y 
modales, así como el uso que se da en los países de la Europa mediterránea: 
!
He acavado de tratar lo que basta açerca de los pasos y saltos, y cabriolas, y giradas sobre 
un pie, y mudanças de todas maneras, como arriba se ha visto. Agora vengo al tratado 
tercero y último, en el cual se enseñan las reglas de aprender los actos hermosos, y 
graciosos movimientos, y cortesías que pertenecen así a caballeros, como a las Damas en la 
virtud del danzar, con la declaración de los nombres breves que yo suelo atribuir a las 
reverencias, y a todas las maneras de pasos, y otros movimientos más usados que se hacen 
en las danzas y bailes, y en los Brandos al uso de Milán, y de Italia, de España, y de Francia, 
adornados de diversas figuras. 
Tabla que yo suelo atribuir a las reverencias, a pasos, y a movimientos que intervienen en 
las danzas. 
Primeramente las reverencias se entienden por una R, cortada. 
Las continencias por una .Ç 
Los pasos puntados con una .P. con el punto. 
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 Ibíd., contralámina 42.178
 Los seguidos fingidos por una .SG. 
Los seguidos ordinarios por una .S. 
Los doblados por una D. 
Las Represas por una .R. 
Los seguidos de voladillo por una .S.C. 
Los pasos graves por una P. 
Las floretas rompidas por una por una .S.P. 
Los trabuquetos por una .T. 
Las floretas en saltillo por una F. . 179
!
Esta enumeración parece un ejercicio pragmático, más próximo a lo que un maestro de 
danza anota para poder aclararse ante la pluralidad de pasos técnicos, que a un intento por 
sistematizar la danza. En el caso de Negri, que simplemente escoge la primera inicial para 
referirse a los tipos de pasos y poder así simplificarlos a la hora de escribirlos, parece claro; sin 
embargo, como ha podido verse en el capítulo anterior, cuando este mismo método lo utiliza 
Arbeau se interpreta como una forma arcaica de notación. Si bien es cierto que en el caso del 
autor francés va añadido a una partitura musical que denota el tempo y el ritmo, podría hacerse 
la misma interpretación en el caso de Cesare Negri.  
Lo que sí es cierto es que aunque éste lo utilice por puro pragmatismo, este tipo de 
simplificación inaugura un modo de abstracción que irá aumentando hasta convertirse en un 
requisito previo que sustituya la descripción de los pasos. No obstante en Negri todavía 
responde a una forma de ordenar una práctica y de hecho el propio autor, para remarcar la 
simplicidad de su método, llega a decir que se trata solamente del modo que él tiene de usarlo, 
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  Ibid., contralámina 55 y lámina 56. En la versión italiana: “Ho finito quanto basta intorno alli passi è salti, è capriole, è 179
girate, sopra à un piede, & mutanze d’ogni sorte, come di sopras’ è potuto ve dere; Hora me ne vengo al Trattato Terzo, 
& ultimo; nel quale s’in segnano le regole d’apprendere g’ alti belli, è gratiosi movimenti, & e l’honorate creanze che 
s’aspettano cosi à Cabalieri, come alle Dame nelle virtù del ballare, con la dechiarationi de’ nomi brevi, ch’io soglio 
attibuire alli Riverenze, & à tutte le sorti de Passi, & altri movimenti più usati, che si sanno, ne i balli, & balleti, & ne 
Brandi all’uso di Milano è d’Italia, è come quello si Spagne è di Francia ornate di diverse belle figure. Tavola de’ nomi 
brevi, ch’io soglio attribuire alle Riverenze & a’ passi, & movimenti che intervengono ne i balli. Prima le Riverenze 
s’intendono per un (?) tagliata. 
Le continenze per un .ç. 
Li passi puntati per un .p. col punto. 
Li seguiti sinti per un SF. 
Li seguiti ordinari per un S. 
Li doppi per un D. 
Le riprese per un R. 
Li seguiti scorsi per un SC. 
Li passi gravi per un P. 
Li sioretti spezzati pero un SP. 
Li trabucchetti per un T. 
Li sioretti in saltino pero un F”. Ibíd., p. 103. Las iniciales italianas y españolas coinciden.
como si quisiese quitarle con ello cualquier sesgo de preponderancia o cualquier atisbo de 
universalización. 
Y es que por lo demás, para Negri también es muy importante la relación entre la música y la 
danza. De hecho, la otra forma de notación presente en este tratado es la musical. Después de 
enumerar los tipos de reverencias, pasos, etc, escribe: 
!
Ahora de todos estos nombres trataremos en sus lugares enseñando cuales se deben tomar 
de memoria, y en un mismo tiempo tratando de la calidad del nombre, y del verdadero 
efecto de ellos, para que el hombre se pueda hacer excelente poseedor. Demás de esto no 
bastando el saber las Reverencias los pasos, los movimientos y las acciones, [sic] Es 
menester también tener en la memoria el compás del son del danzar a tiempo, y con gracia, 
y medida, de suerte que la persona esté derecha y firme, y todos los demás sus movimientos 
sean con linda y gentil manera, para que allá se muestre semblante noble y señoril, y 
juntamente lleno de gravedad, con aguardar el compás, andar con el compás, y estar con el 
compás . 180
!
En este fragmento Negri deja constancia de la importancia capital del compás que implica 
danzar a tiempo y medida. De hecho, la explicación que se hace en las siguientes reglas sobre la 
forma de realizar las reverencias está particularmente centrada en la música y, entonces, es 
como si los movimientos desapareciesen o, al menos, tuviese más importancia el modo en el 
que deben estar encajados en ésta: “y porque en la mayor parte de las danzas intervienen ocho 
compases perfectas de música, que son diez, y seis compases ordinarios, conviene saber que en 
las cuatro primeras compases se comienza, y se acaba toda la reverencia, y en las cuatro 
postreras las dos continencias” . 181
La primera de todas las advertencias en el tratado se hace a la música, un dato de por sí 
significativo, en tanto que hace que la teoría de Negri se sitúe de lleno en el convencimiento de 
la asimilación entre música y danza propio del sistema de coherencias del Renacimiento que ha 
podido verse en otros autores. Como el mismo afirma, resulta esencial “estar atento con el oído 
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  Ibíd., lámina y contralámina 56.180
  Ibíd., contralámina 56.181
al son, como aquel que es instrumento del baile, y danzar a tiempo con el compás” . Ahora 182
bien a pesar de la importancia musical esta no aparece plenamente integrada hasta la tercera 
parte del tratado en la que entonces, además de aparecer anotada, copa la explicación de 
muchos pasos técnicos, como ocurre en el caso de la reverencia: 
!
La Reverencia mínima se hace en cuatro medios tiempos, es a saber en cuatro compases de 
música, pero cuando se comienzan el son de está medio compás de tiempo en prospectiva, 
en otro medio compás se tira el pie izquierdo atrás acompañándolo como he dicho con la 
Reverencia grave un poco con la persona, y en el tercer medio compás se doblan con gracia 
las rodillas ensanchándolas un poco, y en la cuarta, y última se acaba con juntar los pies a la 
par de las Reverencias semimínimas . 183
!
Por otro lado, los pasos están numerados y es la música –como se ha descrito en la primera 
de las advertencias– la que marca el ritmo. Según la novena y última advertencia: “Ahora todo 
sería nada, si no dijésemos algo de los cinco pasos, en los cuales se pone todo el arte del bailar. 
Los cinco pasos pues se hacen de cuatro modos, danzando la Gallarda. En el primer modo se 
hacen cinco pasos en un tiempo del son de la Gallarda. En el segundo se hacen cuatro pasos, 
pues es un golpe menos del tiempo del son, y se hacen un poco más despacio” . 184
Una vez más los criterios técnicos más milimétricos forma parte de un contexto pragmático 
en el que prevalece la indiferenciación entre esferas. Esta es una de las características generales 
de la técnica de Negri que emana por medio de descripciones que tienen al bailarín, como 
sucede con la notación, como eje explicativo básico. La moralidad envuelve las danzas 





  Ibíd., contralámina 2. En la versión italiana: “consiste nello stare attento con l’orecchia al suono come quello, ch’è 182
Instrumento del ballo, & ballare à tempo con la misura di quello”. Ibíd., p. 31. Lo que al español se traduce como 
“compás”, en el original es “misura” es decir, “mesura”.
  Ibid., lámina 57.183
  Ibid, lámina 4. En la versión italiana: “Hor tutto sarebbe nulla, se de’ cinque passi ne’quali si posa tutta l’arte del 184
ballere io non trattassi, qualche cosa. I cinque passi adunque si sanno in quattro modi balládo la Gagliarda. Il primo 
modo si san cinque passi in un tempo di suono d’essa Gagliarda. Il secódo modo si san quattro passi che è una botta di 
manco del tempo del suono”. Ibíd., p. 33.
I.B3.– Los Discursos sobre el arte del danzado de Juan de Esquivel. 
!
!
Este capítulo se centra en el libro Discursos sobre el arte del danzado escrito por Juan de Esquivel 
y publicado en Sevilla en el año 1642. Aunque se trata del único tratado español analizado en 
esta investigación, la pertinencia de que se encuentre junto a otros italianos y franceses puede 
justificarse por diversos motivos: y es que más allá de que este escrito coincida en fechas con los 
otros objetos de estudios de caso de esta Tesis, el contenido que presenta puede integrarse en la 
línea conceptual del resto de teóricos. 
!
En primer lugar, el libro de Esquivel está en la línea de la tratadística de la danza europea, 
aquella que surge al anudar la producción teórica de distintos autores por medio de la búsqueda 
de conceptos o temáticas comunes ; en segundo lugar, el tratado se considera central en la 185
historia escrita del baile, siendo muchos los investigadores que aluden a su importancia ; por 186
último, este escrito es uno de los que más teoría propiamente dicha presenta. Y es que, a 
diferencia de la mayor parte de los manuales de danza franceses e italianos del siglo XVII –que 
contienen fundamentalmente explicaciones sobre la técnica y están más centrados en la 
descripción de pasos–, el libro de Esquivel, aunque no descuida en absoluto la práctica de la 
danza, avanza desde una perspectiva fundamentalmente descriptiva que se apoya constantemente 
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  Una aproximación que, aunque ahonde en la idea de la tradición europea común especialmente afianzada entre los 185
países mediterráneos, no tiene la intención de minusvalorar las características irreductibles que cada país aporta al arte 
de la danza. Son muchos los estudios que abordan este tema, especialmente de coreólogos españoles. Respecto al 
contexto concreto de Esquivel destaca el libro Matluck, Brooks, Lynn The art of dancing in Seventeenth-Century Spain. 
Juan de Esquivel Navarro and His World, Londres, Associated University Presses, 2003, que incluye además de una 
traducción al castellano actual y otra al inglés una extensísima labor histórica de contextualización de la obra de 
Esquivel. El libro no incluye referencias filosóficas, pero resulta una lectura básica para comprender el estatuto de la 
obra del tratadista español. 
En muchas ocasiones, la identidad nacional es un tema específicamente buscado a partir de la danza. Es el caso, entre 
otros, del artículo de Mera, G., “Los ilustrados y la danza a principios del siglo XIX. Polémicas sobre la construcción de 
identidad nacional frente al modelo francés”, en Coreografiar la historia europea: cuerpo, política, identidad y género en 
la danza, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2011, pp. 173-197.
  Por ejemplo la historiadora Julia Sutton en op. cit., p. 22. Esquivel aparece en numerosos diccionarios y 186
enciclopedias de danza formando parte de los autores esenciales de la teoría de la danza antigua, entre ellos el 
Dictionnaire Laurousse de la danse (1999) op. cit., p. 34, en el que resalta la importancia que le atribuye a la Escuela.
en referencias teóricas . 187
!
En la portada del tratado puede leerse “Discursos sobre el arte del dançado y sus excelencias 
y primer origen, reprobando las acciones deshonestas. Compuesto por Juan de Esquivel 
Navarro, vezino y natural de la Cuidad de Sevilla, Discípulo de Antonio de almenda, Maestro de 
Dançar de la Magestad del Rey nuestro Señor D. Phelipe Quarto el Grande, que Dios 
guarde” . A esto se reducen los pocos datos que se tienen de su persona: que nació en Sevilla  y 188 189
que fue discípulo de Antonio de Almenda, el que fuera profesor de danza del rey Felipe IV. 
Esquivel deja claro desde el comienzo que se mueve dentro del ambiente cortesano: al parecer, 
y si nos atenemos a las numerosas dedicatorias que preceden al libro, establecía relaciones con 
parte de la intelectualidad española de la época. Bailarín y Maestro de danza con formación 
militar, escribe el libro para honrar a su profesor y colaborar en dignificar el arte de la danza . 190
!
A la portada le sigue una “Aprobación” del “Licenciado Don Juan de Silva”, así como una 
“Licencia” de Don Miguel de Luna y Arellano (ambos Caballeros del “abito de Santiago”) 
fechadas el 2 y el 4 de enero de 1642 respectivamente, que hacen las veces de prueba de la 
legitimación política del libro en tanto que, según escriben, no hallan en el “cosa contra nuestra 
santa fe, ni digna de reparo, sino antes muy buenos documentos para los que quisieran aprender 
reglas curiosas y modos politicos para los Maestros (…) y aisi por ello y no resultar daño a la 
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  La idea de que España estaría retrasada en ciertas materias respecto a otros países europeos se cumple 187
relativamente en el caso de la danza. Probablemente debido a la hegemonía en artes escénicas que había en Italia y, a 
partir del siglo XVII, en Francia que fue posible en gran medida gracias a la incorporación de los usos italianos en las 
artes escénicas. Todo ello hace que, especialmente durante los siglos XVII y XVIII el número de tratados españoles de 
danza sea menor que en el de estos países, aunque las influencias mutuas son evidentes. No obstante, la literatura del 
Siglo de Oro español ha dejado numerosos ejemplos de atención a la danza. 
La hegemonía francesa no se perderá hasta el Siglo XIX, cuando Rusia –especialmente gracias a la figura del 
coreógrafo francés Marius Petipa– pida ballet al estilo galo en un momento en el que Francia estaba en decadencia. 
Esto es lo que lleva a pensar al amateur que el ballet es de origen ruso más que francés. Con respecto al papel que el 
coreógrafo Marius Petipa tuvo en España puede consultarse en castellano el libro Hormigón, L., Marius Petipa en 
España. Memorias y otros materiales 1844-1847, (sin ciudad) DanzarteBallet SL, 2010. Una reseña propia publicada al 
respecto puede leerse en: https://teoriadeladanza.wordpress.com/2012/05/15/marius-petipa-en-espana-laura- hormigon/ 
[Consultado 18/10/2015]
  Esquivel, Navarro, J.: Discursos sobre el arte del Dançado y sus excelencias, reprobando las acciones deshonestas 188
[Edición facs.], Valencia, Librerías París-Valencia, 1998. Puesto que se trata del único escrito analizado en un estudio 
de caso que está hecho en castellano, se dejan las citas tal y como aparecen en la edición del siglo XVII cambiando 
solamente algunas grafías que faciliten la lectura actual: se cambia la grafía de las “s” para hacerlo corresponder con el 
español actual (en las que a menudo aparecen como f), se añade la letra “n” al final de muchas palabras que, por 
espacio de la edición, no aparece así como el espaciado entre las comas y las palabras.
  Aunque, según la página web Duñamendi Eusko Entziklopedia es de origen vasco, la fuente no aparece contrastada 189
Se refiere, al parecer, del origen del apellido. Ver: http://www.euskomedia.org/aunamendi/41924 [Consultado 
17/10/2015]
  El historiador Lynn Matluck Brooks escribe en el capítulo tercero de su introducción “The autor, his Circle, and the 190
Wider Circle: Seville, Madrid, and Beyond”, un dato que se puede corroborar porque Esquivel conoce la moda de las 
danzas madrileñas (en Matluck, op. cit., 43-4).
Republica” . Es cierto que este tipo de permisos son habituales en prácticamente la totalidad 191
de los libros de esta época, siendo que las publicaciones sólo podían ver la luz, en realidad, 
previo permiso monárquico. No obstante, existen también otro tipo de publicaciones no 
autorizadas por lo que el hecho de que éstas sí se autoricen las introduce de lleno en el sistema. 
Como explica el historiador Lynn Matluch Brooks, es imprescindible conseguir una 
autorización para publicar un libro durante el reinado de Felipe IV: 
!
!
Considering the numerous difficulties hindering the publishing industry, the fact that 
Esquivel gained approval for his book indicates that it met the stringent criteria imposed on 
book indicates that it met the stringent criteria imposed on book licensing. For example, in 
1627 Philip IV declared that only necessary books be granted publication license, since 
there were already too many useless books around. Adding to this the pressures of  
economic decay, restrictions resulting from Inquisitorial investigations of  printers and 
authors, and the overwhelming prevalence of  religious themes in publications of  the 
period, it appears most remarkable the the Discursos achieved publication at all. To 
overcome the odds, Esquivel needed to take all precaution in presenting his work as 
legitimate, refined, useful, and conservative. This may be another reason that Esquivel 
insisted on the purity of  the Spanish school of  dancing uncontaminated by any suspicious 
foreigns influences such as the Italian dancing masters who had practiced in Seville . 192!
!
El alcance de la importancia de la autorización del libro es importante y constituye un 
argumento más a favor de la inclusión de Esquivel en la tratadística europea de danza. Además, 
a esta autorización legislativa le sigue un considerable número de escritos, normalmente en 
verso –entre los que hay octavas, décimas y sonetos– firmados por numerosos intelectuales . 193
El contenido del primer capítulo (que como se verá a continuación gira en torno a la legitimación 
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  Esquivel, op. cit., “Aprobación” [s/n].191
  Matluck, op. cit., p. 53. Acerca del significado de la autorización de libros ha escrito el profesor de filosofía Pedro 192
Lomba en “Introducción: Libertinismo erudito y filosofía en el siglo XVIII” en Antología de textos libertinos franceses del 
siglo XVII, Madrid, Antonio Machado libros, 2009, en el que explica la importancia de los seudónimos para protegerse 
en las publicaciones no autorizadas.
  El lector puede hacerse a la idea de lo arropado que se encuentra el discurso de este libro solamente por el número 193
de personas que le dedican, el autor y al arte de la danza, poemas al comienzo del libro. Entre ellos Alonso Ramirez 
(octava y soneto), Rodrigo Martínez de Consurgras (soneto), Fray Pedro de Herrera, del Orden de los mínimos (soneto), 
Francisco Moron de Azevedo (Decima), de Antonio de Burgos hijo de Miguel de Burgos, escribano de Sevilla (décima), 
Phelipe de Casaverde (décima); Antonio Ortiz Melgarejo (décima); Alonso de Torres (décima); Ivan Luis Galindo de la 
Fuente (décima); Francisco Navarro, primo de Esquivel (décima); Matheo Giron, abogado del Santo Oficio (décima); 
Antonio de Cardenas (décima); Ivan de Zurbarán (soneto); Fray Ivan Giron, de la orden de Nuestra Señora del Carmen 
(soneto y décima); Fray Juan Giron (soneto) y Rodrigo Martínez de Consuegra.
del arte de la danza) hace pensar que la intención de este gran número inicial de citas responde a 
un intento por arropar el discurso de la danza de otro tipo de autoridad, esta vez de corte 
académico, algo coherente si se tiene en cuenta el denostado estatuto que tenían las artes en la 
época. Ahora bien, con estas autorizaciones no sólo se permite la publicación del libro sino que 
también su contenido –esto es, la danza que en él se describe– aparece revestido de legitimación 
jurídica y política. 
!
Como ya se ha señalado, el tratado avanza por medio de la descripción, un estilo de escritura 
que hace que florezca la teoría. En general, carece de notación pictórica, a excepción de un 
pequeño dibujo que se refiere a un tipo de reverencia, la galana . [17] Ello permite afirmar 194
que, como en el caso de Arbeau, es la descripción el principal método de notación en tanto que 
incluso la práctica de la danza aparece explicada por este medio. Y es que en el libro de 
Esquivel, a diferencia de muchos de la tradición del cinqueccento, no se da una separación entre 
teoría y práctica, sino que ambas aparecen mezcladas en todo momento. 
!
A las licencias y autorizaciones le sigue una advertencia, a modo de pequeña carta, dirigida 
“al lector”, en la que puede verse la posición desde la que escribe Esquivel que, a diferencia de 
Arbeau, no se sitúa como maestro. Bien al contrario, el español deja claro que conoce el arte de 
la danza por haberlo practicado con los mejores maestros quienes dejan su ejemplo “para que 
los imitemos”, pero que él, además, ha usado los conocimientos de “personas científicas, 
estudiando en ello a todas horas; porque la continuacion y esperiencia larga purifica a el 
ingenio” . 195
!
Así, Esquivel es un práctico, es decir, alguien que sabe de danza porque la practica y que se ha 
decidido a escribirla para recoger la experiencia del que es su Maestro. El teórico español, por 
tanto, no es una persona con formación universitaria (como era el caso de Thoinot Arbeau) 
sino un hombre de la Corte (como el milanés Cesare Negri) y, a pesar del halago que hace de la 
necesidad de estudio y trabajo de la danza, lo que quiere es modelizarla. En efecto, ésta es la 
manera que tiene Esquivel de solucionar un punto de partida que comparte con Arbeau, a 
saber, que la danza ha perdido su moralidad. Pero mientras Arbeau genera un sistema, Esquivel 
se esfuerza por estipular un modelo que se lleva a cabo por medio de un juego de autoridades que 
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  La ausencia de música en los tratados españoles es una característica habitual de los libros de danza hasta el 194
siglo XIX. Ver Soledad Sánchez Bueno https:// bibliografiadanzaespanyola.wordpress.com/ [Consultado 18/10/2015]
  Esquivel, op. cit., “Al lector” [s/n]. Es la primera vez que aparecen las expresiones “científicas” (para referirse a 195
“doctas”) e “ingenio”.
implican la dignificación de la función del maestro y de la escuela por medio de la imitación de 
los mejores. Como se verá en el capítulo VI, Esquivel propone imitar concretamente a su 
profesor, Antonio de Almenda . 196
!
Todo ello arroja luz sobre la posición desde la que escribe el teórico español: en primer lugar, 
el autor se presenta fundamentalmente como bailarín y por lo tanto como alguien que escribe de 
danza porque la ha practicado, quedando las citas puramente teóricas como consultas realizadas. En 
segundo lugar, Esquivel se erige como guardián de una ética que se expresa por medio de las 
actitudes honestas que se han de recuperar tras el mal endémico que afecta a su profesión a saber, 
que la enseñen quienes no han pasado por escuelas válidas. Así, particularmente preocupado 
porque las personas no doctas en la materia (es decir, aquellas que no conocen la práctica de la 
danza) puedan danzar, arguye motivos muy distintos a una falta de formación académica, que 
van desde criterios que protegen la función del maestro y de la escuela, como si se quisiese 
mantener una estirpe pura de profesores de danza. Lo que lleva a la tercera característica de su 
posición, que no es otra que el argumento de autoridad. Y es que Esquivel hace una apología de la 
función del Maestro y de la Escuela y termina por querer controlar el acceso a estas profesiones, 
pero lo hace por motivos morales. En la carta “Al lector”, escribe: 
!
!
Es una gracia de las mayores que Dios concede a sus criaturas, la habilidad que se aplica a 
exercicios honrosos; y para que se obre aquello que se desea, hora sea oficio, arte, o ciencia, 
se ha de solicitar con el trabajo, procurandolo mas cierto y perfecto de aquello en que se 
pone el objeto, cursandolo y comunicandolo con personas cientificas, estudiando en ello a 
todas horas porque la continuación y esperiencia larga purifica el ingenio para alcançar lo 
que se pretende, y sobre aquello fundar y realzar el arte con nuevos primores y 
excelencias, y los grandes Maestros y Antiguos de qualquier facultad fueron tan superiores 
porque lo adquirieron a fuerça de trabajo, son su gran natural, dexandonos ejemplos para que 
los imitemos . 197
!
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  Hay que diferenciar entre esta forma de dignificar una Institución (la Escuela) de la que se hace en la Francia de 196
Luis XIV: y es que en este caso se trata de academias privadas (en el sentido de que no reciben financiación de la 
monarquía, el gobierno del momento) y cuya regla de organización básica consiste en la imitación de los que han sido 
mejores maestros, a menudo los que tuvieron la ocasión de educar a los reyes en el arte de la danza. En el caso de la 
“Académie royale de danse" de Luis XIV en cambio, se creará una institución bajo principios desligados de la práctica 
personal y recogidos en trece artículos. A este respecto consultar el estudio de caso de esta Tesis: “Las Cartas Patentes 
de Luis XIV: El origen del Conservatorio”.
  Esquivel, op. cit.197
El argumento de autoridad con respecto a los Maestros, que son los Antiguos, se hace por 
medio de la imitación. Los modelos están claros. Es sólo entonces cuando aparece la archicitada 
crítica al intrusismo en la profesión de danza, cuando Esquivel habla acerca de aquellos 
profesores que ejercen sin licencia: si bien es probable que la situación del Maestro estuviese 
cada vez más reglada, los motivos que alude Esquivel para el control de la profesión son de un 
carácter fundamentalmente moral, un argumento que va a ir explayando a lo largo de todo el 
libro. 
!
Pero la crítica a los maestros inexpertos sobrepasa la preocupación por el honor o la extirpe 
y llega hasta el movimiento mismo. En efecto, los malos profesores perjudican al arte de la danza 
volviendo “falsos” sus movimientos: 
!
[M]uchos Maestros, así de Dançar como de otro genero, sin atender a su reputacion, y tan 
licenciosamente (…) echando a perder todo quanto viene a sus manos, y en especial los de 
este arte del Dançado, que las personas que estos enseñaren, aunque sean de muy buenas 
partes y abilidad, ellas su mala doctrina y falsos movimientos, los haze torpes y 
malparecidos, especialmente los Maestros que no tienen Escuelas . 198!
!
Para salvar esta situación Esquivel propone ocho “discursos” organizados en forma de 
capítulos, cuyas temáticas están perfectamente diferenciadas y cuyo orden no parece casual. Son 
los siguientes: Capítulo I “De las excelencias del Dançado, su origen y primeros inventores”; 
Capítulo II “De los movimientos del Dançado, y calidades que cada uno ha de tener, y sus 
nombres”; Capítulo III “Del modo que han de tener los Maestros en enseñar, y los Discípulos 
en aprender, y proporcion de cuerpo”; Capítulo IV “Del estilo de Dançar en las Escuelas”; 
Capítulo V “Del estilo que se ha de tener en entrar en Escuelas, y estar en ellas”; Capítulo VI 
“De las propidades que deben tener los Maestros” y Capítulo VII “De los Retos, y Hayas”. 
!
En el primer capítulo, Esquivel escribe acerca “De las excelencias del Dançado, su origen y 
primeros inventores”, es decir, comienza su andadura con una justificación teórica sobre la 
moralidad del baile y un discurso que tiene por objeto encontrar su posible origen y autoría. 
Esquivel, aunque acepta que no es un erudito, afirma haber consultado a los “más doctos”. 





No ha sido pequeño el cuydado que he puesto en saber las excelencias del Dançado y su 
origen comunicandolo con personas doctas, de quien me he valido para esta pretension. Y 
por este medio he conseguido y alcançado a saber, que en quanto al origen de la Dança, es 
cosa indubitable, conforme al sentir de los que della han escrito, que es una 
imitacion de la numerosa armonia que las Esferas celestes, Luzeros y Estrellas fixas y 
errantes traen en concertado movimiento entre si . 199!
!
De este primer párrafo se desliga una consecuencia importante: que la danza es un arte que 
actúa por imitación de la armonía del universo. Esta afirmación es lo más próximo que contiene el 
libro a una definición de la danza. Con ella, el autor sitúa a este arte dentro de la línea de comunicación de 
esferas, en la que el cuerpo del bailarín y sus movimientos participan como por contagio de la armonía 
universal . 200
!
De entre las personas que han escrito sobre su posible origen destacan las referencias 
sacadas del libro de Celio Rodig que, en el primer tomo de sus antiguas lecciones (y ésta es la 
única referencia que da Esquivel) afirma que podría ser Pyrrho el inventor; también es digno de 
mención el de Christoval Suarez de Figueroa o Ioseph Aldrete a saber, en el libro sobre el origen 
de la Lengua Castellana, lo que lleva al tratadista a pensar que el origen del término “danza” es 
español y se habría tomado del vocablo “Dan”, el capitán de una de las doce tribus e hijo de 
Jacob. Esta búsqueda del origen terminológico –que no parece asentada en ninguna referencia 
etimológicamente correcta– resulta interesante por el motivo que justifica la elección: y es que si 
Dan es el que bautiza a la danza es porque habría sido el primero en reglarla . En efecto, que la 201
Danza se defina como una forma de imitación, no por eso carece de normas. De ellas se ocupa el 
autor en el segundo capítulo. 
!
Por lo demás, los argumentos de autoridad se terminan con los que ostentan la transferencia 
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  Ibíd., lámina 1.199
  Hay más argumentos que permiten situar la teoría de Esquivel dentro de un sistema más propio del Renacimiento 200
pero es cierto que la definición de la danza dice mucho acerca de la perspectiva desde la que escribe. Esta idea la 
comparte el historiador Lynn Matluch Brooks a la que se refiere, dentro de la obra mencionada, en el capítulo “The 
Discursos and foreign Influences: the Humanist tradition in Spain”, que, a su vez, considera en la linea de Cesare Negri 
y la mayor parte de los teóricos italianos. (op. cit, p. 54). Así, una de las primeras caracterizaciones que se harán en la 
Academia de danza de Luis XIV será definir la danza desde sí misma y sin relación con otras artes ni saberes. A este 
respecto ver el estudio de caso de esta Tesis: “Las Cartas Patentes de Luis XIV: El origen del Conservatorio”.
  Esquivel justifica que la procedencia del término es española, al igual que Arbeau justificaba que era francesa Sobre 201
la procedencia etimológica del término “danza” en castellano ver Salazar, A., Sinfonía y ballet (Idea y gesto en la música 
y danza contemporánea), Madrid, Mundo Latino, 1929. 
del saber en esta época, teólogos y humanistas: “Y en quanto a las excelencias deste Arte, se 
conoceràn aisi en la mucha estimacio[n] que dél tiempo le ha hecho entre lo[s] más ilustres, 
como en las autoridades de las divinas y humanas letras, cuyo epilogo para ayudar mi intento, se 
verá a costa del estudio de Doctísimos Theologos y Humanistas” . Tal y como ha explicado el 202




These humanist influences, flowing from both Italy and the low countries, are most evident 
in the opening chapter of  Esquivel’s text, which serves in part to demonstrate the author’s 
broad grasp of  antique history, classical mythology, etymology, and symbolism. These 
themes had become familiar to the educated public in Spain through several popularizing 
texts. One of  these, the Philosophia secreta, first published in Madrid in 1583 (…) 
Although the author of  this work, juan Pérez de Moya, used no scientific or systematic 
method in its organization, the value of  this work was in its role as “a book of  erudition, 
of  agreeable literature, even of  moral lessons, the pastime of  a humanistically educated 
man” for whom knowledge of  classical mythology was “a literary adornment, a humanistic 
illustration, a key to he understanding of  references by poets, historians, and orators os 
Antiquity”. It is in just this sense that Esquivel embellished the Discursos with literary and 
mythological references. Another important work, La philosophía vulgar, produced by 
Sevillian intellectual juan de Mal Lara and his associates, may also have been known to 
Esquivel and influenced his writing. Published in Seville in 1568, this work followed the 
pattern of  Erasmus’s Collectanea Adagiorum as an opportunity to display the authors’ 
learning in the Bible, Greek and Roman history, philosophy, theology, and mythology . 203
!
!
El despliegue de erudición académica continúa para justificar el posible origen de la danza. 




  Op, cit, contralámina 2. De entre las citas de Esquivel se destacan: Polidoro Virgilio que justifica que la danza es de 202
orígen pírrico creada “para con ella exercitar con mayor facilidad a los mancebos al exercicio de las armas, y andar a 
cavallo haziendolos sueltos y ligeros de pies, fuertes de piernas y robustos” (Ibíd., contrámina 2 y lámina 3); Homero, 
que considera a la danza un arte liberal; de entre la Compañía de Jesus al Padre Roa que destaca las “reglas y 
compasses que en el se guardan” (Ibíd., lámina 3) así como el el libro que escribió del “estado de los Bienaventurados”, 
así como a otros doctores de la Iglesia como San Gerónimo en el Eclesiastés y numerosas referencias a la Biblia desde 
el Éxodo al Eclesiastés.
  Matluck, op. cit., pp. 57-8.203
Mas mi sentir es, que Tubal Caín inventor del instrumento Musico, lo fue del Dançado, o 
algunos de los primeros q[ue] le oyessen tañer: y no se haze duro de creer, pues aviendo sido 
ho[m]bre muy jovial, quien duda que al passo que tañia el instrume[n]to se moveria da[n]zado? 




A pesar de la referencia causa-efecto que se alude en este párrafo (según la cual la danza parece 
la consecuencia lógica de escuchar música: poner el cuerpo en movimiento), la atmósfera desde 
la que escribe Juan de Esquivel lleva a pensar que la relación entre la música y la danza tiene más 
que ver con el contagio de ámbitos (de suerte que artes distintas se rigen por los mismos motivos) 
que con la causalidad. En efecto, como es ampliamente conocido, los Maestros de Danza eran 
quienes portaban los instrumentos en la clase, marcando el tempo y el ritmo a los alumnos. La 
danza, más que la consecuencia lógica de la relación con la música, simplemente, no está 
separada de ella. Esquivel lo explica de la siguiente manera: “aisi como el estruendo belico de la 
caxa de guerra, inquieta y altèra los animos, incitando a la pelea; y si se oye una biguela, paree 
que combida a Dançar lo sonoro de sus acentos; y aisi el que Da[n]ça, ajussta los compasses de 
los movimientos con los del instrumento” . Es decir, de la misma manera que lo bélico 205
altera el ánimo y de que el sonido alegre invita a bailar de forma expresiva, así el 
acompasamiento que hace el bailarín a la música es una suerte de contagio mimético. 
!
A estas argumentaciones típicas de las danzas renacentistas, les acompaña una cita a una 
interpretación de la moral de Aristóteles bastante directa. El autor se vale de un pequeño texto de 
Antonio Obregon Cereceda titulado Discursos sobre la Filosofía moral de Aristóteles  en el que 206
afirma “que el dançado es necessario para los Reyes y Monarcas; y funda en Filosofía, que el 
arte del dançado muestra a traer bien el cuerpo, serenidad en el rostro, graciosos movimientos, 
fuerça en las piernas, y ligereza. Y quenta el compas, ayre y gracia conque su Magestad obrava 
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  Esquivel, op. cit., lámina 2.204
  Ibíd, lámina y contralámina 2. No será hasta el capítulo V cuando se afirme que el Maestro de danza era quien 205
llevaba también el instrumento musical: “Y si el que entra es algu(n) Maestro, ha de aguardar a que el discipulo acabe 
de dançar, y luego levantarse y ofrecerlo su silla y instrumento, hazie(n)do en ello mucha instancia: lo qual si yo fuera el 
Maestro forastero, no aceptàra; y lo que hiziera, fuera, sentarme al lado de el Maestro, y si huviera otro instrumento, le 
tomàra y tocàra a la par con el otro Maestro”, Ibíd., contralámina 32.
  Conservado en la Biblioteca Nacional de España se trata de Obregón y Cereceda, A., Discursos sobre la filosofía 206
moral de Aristóteles, Valladolid, Luis Sánchez, 1603. Aunque las disquisiciones sobre el pensamiento aristotélico que 
contiene este libro exceden los intereses de esta Tesis, es obvio que Esquivel estaba familiarizado con este escrito.
los movimientos del Dançado, y quan aficionado era a todos los que dançavan bien” . 207
!
Con esta escueta cita, De Obregón estaría “fundando en filosofía” el arte de la danza. La 
brevedad de esta referencia sólo permite afirmar que lo que parece estar buscando el 
bailarín Esquivel es fundamentalmente un argumento de autoridad que le permita 
precisamente “fundar en filosofía” el arte de la danza. 
!
Pero en este pequeño fragmento aparece además una relación de la danza con la realeza que 
ha sido hecha directamente por el filósofo De Obregón. En la Francia de Luis XIV será 
habitual justificar la validez del arte de la danza por ser practicado por el Rey. Esquivel se une 
con ello a una larga tradición que justifica que la danza se autoriza por medio de quienes la 
realizan, en tanto que ello conlleva necesariamente un modo de practicarlo. 
!
Lo importante de los efectos de realeza tiene que ver sobre todo con el modo de danzar, que 
implica un estilo muy concreto: 
!
!
Pero causa tanto luzimiento el dançado en qualquiera persona, que difere(n)cia primera a las 
demas aisi en la compostura del cuerpo como en sus movimientos, nivelando de suerte sus 
acciones, que no le permite alguna que desdiga de la proporcion conveniente; si ya su 
naturaleza, en la distribucion de sus partes personales, no anduvo tan esteril, q(ue) no le 
concedio instrumentos capazes en que hiziera impression. Y assi merece este 
entretenimiento, entre los demas lugar superior; porque los otros, participan dèl el hallar el 
cuerpo dispuesto para obrarlos con mayor acierto. Y assi es digno de que los grandes 
Monarcas y personas particulares, que tienen comodidad para ello, lo exerçan, tanto por lo 
gustoso y entretenido, como por lo magestuoso y galante: effectos que naturalmente 
proceden de la Danza, y certifican su nobleza con lo que ellos de si propio manifiestan . 208!
En este fragmento aparece otra asimilación importante que tiene que ver con la nobleza del 
cuerpo del bailarín. Las ideas que, especialmente en el capítulo primero “La danza Cortesana” 
se han dado sobre la basse-danse aparecerán desglosadas en las cualidades estilísticas que Esquivel 
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  Esquivel, op. cit., contralámina 4.207
  Ibíd, lámina y contralámina 5.208
ve en el buen bailarín, incluso cuando éste realiza saltos. Como deja claro en este texto, se trata 
fundamentalmente de un aprendizaje, pues aunque se tengan características físicas es necesario 
entrenar. Este matiz resulta importante para comenzar a diferenciar las justificaciones que se 
hacían para argumentar que solamente los miembros de la monarquía y la nobleza podían bailar, 
de suerte que comienzan a difuminarse los argumentos: no se sabe si se danza porque es noble 
o si danzar convierte en noble el cuerpo . 209
!
En este primer capítulo Esquivel ha justificado filosóficamente la danza y la ha revestido de 
todo tipo de argumentos de autoridad, de manera que es por medio de un amplio ejercicio de 
legitimación intelectual por lo que se justifica su “excelencia”. Ahora bien, si algo tenían en 
común todas estas referencias es que estaban escritas en prosa, abundando los libros de historia 
y las referencias eclesiásticas. Para contrastar, el capítulo termina con un poema firmado por el 
propio Esquivel, que escribe para defender que la danza también pueda ser defendida en verso. 
“Y porque es razon que las alabanças y gra[n]dezas del dançado, no solo se escriban en prosa, 
sino en verso también, pongo en este Tratado algunos lugares de los citados, y historias de el 
estudio de quien las professa” . Esta asimilación parece recordar expresamente que el 210
argumento de autoridad se ha buscado fuera del mundo poético . 211
!
Tras el primer capítulo, Esquivel parece tener ya un cuerpo teórico lo suficientemente 
robusto como para comenzar el segundo, titulado “De los movimientos del Dançado, y 
calidades que uno ha de tener y sus nombres”, centrado en lo que hoy se denominaría la técnica 
de la danza pero que, como se justificará a continuación, versa sobre todo acerca del estatuto 
del movimiento y sus tipos. Precisamente por ello, este capítulo contiene gran parte de lo que un 




  Aunque, lógicamente, el canon de belleza haya cambiado mucho dentro de la danza, puede decirse que para el 209
caso de las danzas bajas y el ballet, éste siempre ha estado asociado con el ideal de belleza que se llevase en el 
momento. Así, de la forma en la que se describe el cuerpo del bailarín, puede desligarse lo que se considera bello en 
momento. Un caso típico es el asociado a la idea de belleza femenina: desde la dama barroca pasando por la sílfide 
romántica, hasta llegar a la atleta andrógina de la escuela rusa actual, el ballet clásico siempre ha estado presente como 
ideal belleza. Si a algo no puede renunciar el ballet es la belleza.
  Esquivel, op, cit., contralámina 6. En este fragmento hay una errata: se trata de la palabra “dançado” que aparece 210
escrita como “bançado”.
  La referencia de Esquivel es tan escueta que no ahonda en los motivos de la elección de los tipos de argumentos de 211
autoridad que hace. No obstante, hay que destacar que las humanidades clásicas abundan, por lo que la mayor parte 
de las citas son de literatos, teólogos y filósofos. Como se ha apuntado en el “proemio”, hay una consideración 
generalista que relaciona la danza con la poesía pero sin embargo, al menos en la tradición del ballet, son las 
humanidades clásicas las que se han usado como baluarte para legitimar el arte. Este es un claro ejemplo de ello.
Tal y como aparece en el título, este segundo discurso se ocupa de las “calidades” que, como se 
puede corroborar por el contenido del capítulo, se refieren más que a condiciones técnicas a esas 
cualidades (en muchas ocasiones de carácter moral) que revisten al arte de la danza. Es decir, que 
incluso cuando Esquivel explica los pasos técnicos siguen estando supeditados a cuestiones de 
orden moral. 
!
El significado de las “calidades”, entendidas como una característica asociada al estilo que 
imbuye la técnica, va cobrando forma a lo largo del capítulo. El tratadista comienza afirmando 
que lo esencial de los modales cortesanos es que sirven de modelo para todas las personas: 
!
!
 [Q]ue toda deshonestidad y descomposturas lascivas del cuerpo, desluce y desdora la persona 
que las obra: por lo cual los grandes señores danzan tan compuesto y tan grave. Y pues que 
en todo deseamos imitarlos, como se ve por las galas y otros víos, pues siempre apetecemos 




La técnica así entendida –es decir, supeditada a los modales de la Corte, sacada de lleno de la 
esfera de la nobleza– es muy distinta a la técnica descompuesta en pasos matemáticamente 
estipulados. 
!
Siguiendo esta idea, los tipos de movimientos que enumera Esquivel son los mismos que el arte 
militar. En un juego de correlación de esferas el autor habla de “tipos de movimientos” en una 
cita que parece sacada del libro de la Física de Aristóteles: “Los Movimientos del Danzado son 
cinco, los mismos que los de las Armas, que son estos: Accidentales, extraños, Transversales, 
Violentos, y Naturales” . Aparece entonces la segunda referencia a Aristóteles, aunque esta vez 213
implícita, para explicar lo más esencial de la danza: el movimiento. 
!
Lamentablemente, Esquivel se limita a enumerar estos cinco movimientos sin explicarlos, por 
lo que justificar una correcta referencia a Aristóteles resulta complicado a pesar de lo 
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  Esquivel, op. cit., contralámina 5.212
  Ibíd, contralámina 9.213
aproximado de los términos . Pero aunque hacer una referencia perfectamente justificada 214
resulta imposible, es interesante ver las posibles relaciones que se establecen entre los tipos de 
movimientos que Esquivel describe y los movimientos que Aristóteles, en su Física, apunta. Y 
ello no tanto para manejar con exactitud la referencia –para lo que sería necesario no sólo 
conocer las ediciones, traducciones e interpretaciones que se hacen del Estagirita en las 
Universidades del XVII, sino también qué edición en concreto manejaba Esquivel (que no consta 
que haya leído al filósofo) o, al menos, la que leía De Obregón– sino para intentar comprender, 
aunque sea de forma general, qué relación podía haber entre la noción de movimiento aristotélica 
y la danza cortesana del XVII teniendo en cuenta que esta descripción de movimientos por 
tipos es propia de la tradición de la danza anterior a la creación de la “Academia real de danza” de 
Luis XIV. 
!
Y es que es precisamente Esquivel, un sevillano que reconoce no tener formación más que 
como bailarín, el único que presenta el movimiento por tipos al más puro estilo aristotélico. 
Aunque por los motivos ya aludidos no se puede hacer una correspondencia total, sí se pueden 
establecer algunas conexiones laxas. A pesar de que el tratadista español no de una definición 
concreta de los tipos de movimientos que ha enumerado, es cierto que algunos de ellos pueden 
desligarse de la explicación de pasos técnicos. Es el caso de los “Bazios”, en el que aparece 
explicitada la diferencia entre movimientos naturales y artificiales: 
!
!
Los Bazios son unos movimientos violentos y naturales, a modo de puntapies. Llamolos 
Violentos, porque se levanta el pie con violencia y natural; porque consecutivamente sin 
hacer otro ningun movimiento, se baja naturalmente el pie al sitio donde estaba, sin que en 
medio destos movimientos se obre otra cosa, por lo cual se llaman Bazios. Este 
movimiento se ha de ejecutar con la pierna bien derecha, levantando bien los pies en 
proporción, que no se censuren de altos ni bajos; porque aisi en estos, como en los demas 
movimientos, siempre se han de escoger los medios para su mejor proporcion, puntas hacia 
fuera . 215
!
Esquivel parece algo más claro en la definición de movimientos naturales que serían tales en 
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  Queda por hacer una investigación contrastada entre la imitación concreta de los movimientos del bailarín y los del 214
soldado. Contemporáneo de Esquivel es el libro de Cristóbal de Cala, Desengaño de la espada y norte de diestros 
(Cádiz, 1642), en el que también aparecen señalados estos cinco movimientos. Citado en Matluck op. cit., p. 187.
  Esquivel, op. cit., lámina 13.215
tanto que se vuelve al lugar natural que les corresponde, mientras no haya ningún otro elemento 




Entre las cosas movientes y las cosas movidas, algunas mueven y son movidas por 
accidente, otras de suyo; por accidente, cuando sólo pertenecen o son parte de las cosas 
que mueven o son movidas; de suyo, como cuando una cosa mueve o es movida no 
meramente por pertenecer a tal cosa ni ser una parte suya. 
Ahora bien, entre las cosas que tienen movimiento de suyo, algunas se mueven por sí mismas 
y otras por otras cosas; y en algunos casos su movimiento es natural, en otros violento y 
contrario a su naturales. En las cosas que se mueven por sí mismas su movimiento es 
natural, como por ejemplo en todos los animales, pues el animal se mueve a sí mismo por sí 
mismo; y siempre que el principio del movimiento de una cosa está en la cosa misma 
decimos que su movimiento es natural . 216
!
A partir de la definición de los “Bazios” puede establecerse una correspondencia con el 
modo en el que se entiende los movimientos naturales y artificiales dentro de una cierta 
tradición aristotélica. El Estagirita también da una definición de lo que considera movimientos 
por accidente como contrarios a los naturales, aunque en Esquivel no hay, en los ejemplos 
prácticos, ninguna referencia tan clara como el ejemplo que se acaba de poner. No obstante su 
matización, aunque sea indirecta, puede acercar a las ideas que se asocian al movimiento. En 
efecto, no será lo mismo una danza que considere el movimiento por tipos, que otra que 
descomponga el movimientos en pasos matemáticos, con independencia de que usen el mismo 
lenguaje para referir los pasos . 217
!
Esta enumeración de movimientos responde a la única intención de explicar que es a partir 
de ellos por los que surgen los distintos tipos de pasos de la danza. A esta explicación dedica el 
resto del capítulo. Es decir, de este tipo de movimientos principales nacen, como si de un árbol 
genealógico se tratase, distintas composiciones. Esquivel sostiene que los movimientos 
principales se pueden combinar de diversas maneras de forma que de ellos surgirán diferentes 
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  Aristóteles, Física, trad. de Guillermo R. de Echandía, Madrid, Gredos, 2008, pp. 438-9. O, también, “Cuando estas 216
cosas están en movimientos hacia lugares opuestos al que propiamente ocuparían, su movimiento es violento; cuando 
están en movimiento hacia sus lugares propios, lo ligero hacia arriba y lo pesado hacia abajo, su movimiento es natural”, 
Ibíd., pp. 440-1.
  El historiador Lynn Matluck Brooks sí ha hecho, sin embargo, una definición del sentido de estos cinco movimientos 217
en Esquivel, pero desligado de referencias filosóficas. Ver Matluck, op. cit., pp. 95-7.
tipos, que variarán en función al modo de combinación: “De estos cinco Movimientos nacen las 
cosas de que se componen las Mudanzas, que son; Pasos, Floretas, Saltos al lado, Saltos en 
vuelta, Encajes” . Será a partir de la combinación de estos elementos básicos por los que los 218
movimientos serán traducidos a tipos, de cuya combinación surgirán los diferentes pasos.  
!
Y, en efecto, la lista de pasos continúa hasta enumerar lo que hoy se llamarían “tipos” de 
movimientos pero que en lenguaje de Esquivel sólo son “cosas de las que se componen”, 
ejercicios concretos. Así, las distintas maneras en las que se pueden combinar los ejercicios 
ordenados de forma jerárquica, parecen obedecer al principio básico de descomposición que 
procede una mímesis primera. No se trata, entonces, de enumerar los tipos de pasos por medio 
de una ordenación de carácter matemático: basta con describirlos para que se sepa cómo se 
deben realizar. Lo que importa es la práctica en un ejercicio que huye de la búsqueda de los 
principios y de la diferencia entre pasos simples o compuestos y, en general, del rigor de la 
descomposición simplificada propio de sus contemporáneos. 
!
Por lo demás, “las cosas de las que se componen las mudanzas”, que implican una riqueza 
técnica indiscutible , conllevan una explicación tanto de las calidades que deban tener como 219
del motivo de la elección de sus nombres. Pero lo esencial es que aparecen conjugados, es decir, 
que la descripción de pasos procede, en realidad, de una forma muy natural (en el sentido de 
inmediata) de poner los nombres a la danza. 
!
Así, el tratadista español describe lo que el bailarín debe hacer donde la elección de los 
nombres de los pasos, además de por autoridad de los maestros y la tradición que han 
impuesto, se escogen simplemente por la correspondencia que establecen con el tipo de 
movimientos que hacen. Es el caso de las “Floretas. A las Floretas se les da este nombre, por 
ser un movimiento que se halla en todas las Danzas, es la flor del Dançado” . La naturalidad 220
del lenguaje, en el sentido de inmediatez, proviene del uso descriptivo que se hace de los pasos, 
que es exactamente el mismo tipo de uso que hacen autores como Arbeau en francés o Negri en 
italiano, como ha podido comprobarse en los anteriores estudios de caso. 
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  Esquivel, op. cit., contralámina 5.218
  La riqueza técnica es obvia: “De estos cinco movimientos nacen las cosas de que se componen las Mudanças, que 219
son; Passos, Floretas, Saltos al lado, Saltos en buelta, Encaxès, Campanelas de co(m)pas mayor, graves y breves, y 
por de dentro medias Cabriolas, Cabriolas enteras, Cabriolas atravesadas, Sacudidos; Quatropeados, Bueltas de 
pechos, Bueltas al descuido, Bueltas de Folias, Giradas, Sustenidos, Cruzados, Retiradas cortadas, Floreos, Carretillas, 
Retiradas, Contenencias, Boleos, Dobles, Se(n)cillos, y Rompidos”, Ibíd., contralámina 9 y lámina 10.
  Ibíd., lámina 10. Para la descripción de los pasos ver Muñoz, op. cit., pp. 169-189.220
!
Además, puede afirmarse que el papel del nombre goza también de un estatuto de 
inmediatez, es decir, está lejos de plantearse una reflexión o una idea previa desde la que luego 
emane una práctica. Esquivel define así los “Encaxes” (es decir, los “encajes”): 
!
!
 Llamase encaje, porque se encaja la punta del pie que se levanta, al lado del talon del que 
está en el suelo por la parte de a fuera: y mientras mas arrimada la punta al talon 
(como no se rocen) mejor será el Encaje, y mas ejecutado, porque la gala del danzar, es 
ejecutar los movimientos como tienen su nombre: porque en el Saltar se ha de saltar, en el 
Encaje encajar, en el Cruzado cruzar, y en el Sacudido sacudir. Y esto importa mas, que el 
saber muchas Mudanzas . 221
!
!
Esquivel está siendo muy claro en lo que respecta a lo que considera la buena realización de los 
movimientos: atenerse a lo que son, es decir, a su descripción. Y eso es más importante que el 
conjunto coreográfico que de él se derive. Son muchos los ejemplos de esta correspondencia entre 
descripción y nomenclatura: es el caso de la Campanela; “Llamase Campanela, porque mientras 
mas redonda, es mejor, y por un nivel, como un cerco de una campana”  o de la Cabriola; “El 222
por qué se le da el nombre de Cabriola, no lo se efectivamente, aunque lo he oído practicar; y lo 
que he visto conferir a algunos es, darles el sentido por el mismo nombre de Cabriolas: porque 
como son saltos y no hay animal que más salte desde que nace que la Cabra, haciendo corcobos 
y retozos con los pies y las manos, de aquí le vino el nombre de Cabriola” ; de las atravesadas 223
“y por eso se llaman atravesadas porque naturalmente se atraviesan los pies con los 
Cruzados” , o de las Medias Cabriolas, “llámanse Medias Cabriolas, porque se levantan y se 224
cae en ellas con un pie, y se pasan menos que las enteras” . 225
!
 141
  Ibíd, contralámina 11.221
  Ibíd., lámina 12.222
  Ibíd., contralámina 13 y lámina 14.223
  Ibíd., lámina 14.224
  Ibíd. Hay otros ejemplos en este mismo capítulo. Por ejemplo, la descripción de giradas (que en vocabulario francés 225
del momento se llamaban “piruettes” y de “Substenido" (que en francés se corresponde con el soutenie): “Llamanse 
Cruzados, porque se ha de cruzar lo más que se pudiere” (contralámina 17); “Llamase Cargado, porque carga un pie 
sobre otro” Ibid., (contralámina 18); “Llamanse Retiradas, porque se retira el cuerpo caminando hacia atrás”, Ibíd., 
contralámina 19.
De todo ello se desliga que el uso efectivo de los nombres de la técnica de la danza procede 
de una asignación muy inmediata con parecidos, más o menos razonables, con los movimientos. 
Todo ello ayuda a justificar la naturalidad del uso del idioma y que existe, al menos en castellano, 
terminología que se puede compartir en francés y en italiano siendo que los términos técnicos 
son muy parecidos entre las lenguas romances . 226
!
Pero no solamente hay descripciones en el tratado de Esquivel. También hay algunos atisbos 
de búsqueda de definiciones, al menos en lo que concierne a los pasos más esenciales. Así por 
ejemplo, respecto al salto, escribe: “que más consiste el salto en suspender el cuerpo, que en 
saltar demasiado a lo largo: porque de saltar lejos nace la descompostura, y en cualquier termino 
del danzado y bailado es muy mal parecida, y lo que más se debe evitar” . En efecto, hay una 227
cierta búsqueda de la definición de lo que es salto (elevarse sobre el suelo y no tanto desplazarse, 
pues también los pasos con los pies pegados al suelo se desplazan). Ahora bien, las pocas 
definiciones se buscan por medio de diferencias y no sobre la búsqueda de un sistema previo que 
las unifique a todas. 
!
Por medio de estas descripciones naturales se explican aspectos técnicos como el caso de la 
descompostura, una cualidad de carácter moral que tiene que ver con la puesta en escena de los 
modales: “Los pasos de los Dobles han de ser ni muy largos ni muy cortos, sin abrirse de 
piernas al darlos, ni hacer garavatos con las piernas, sino de la misma manera que se va 
paseando por la calle; porque algunos hacen mencos, que parecen muy mal contoneándose, y 
afectándose; cosa muy reprobada en las Escuelas. Y esta calidad tienen todos los pasos del 
Danzado. Y en todo caso las puntas de los pies afuera” . Como puede verse, en este 228
fragmento aparecen ejemplos de asimilación de los modales en la danza, que se debe hacer con la 
naturalidad del que camina pero sobre todo, con falta de afectación. El en dehors como regla técnica 
de la Corte queda una vez más confirmado . Así, en el apartado “Compostura del cuerpo” el 229
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  Ver Barri, op. cit.226
  Ibíd., lámina 11.227
  Ibíd., lámina 20.228
  Ver Apéndice “Glosario”: “en dehors”. El en dehors es una exigencia técnica de primer orden para el ballet 229
académico todavía en la actualidad. Está presente en todo los tratadistas, sin excepción. Aunque la expresión en 
francés actual tiene un significado muy amplio, en la danza se refiere exclusivamente a la rotación de manos y pies 
hacia fuera, de manera que con independencia del movimiento que se haga, éstos siempre se mantienen igual. El “en 
dehors” puede parecer una característica típicamente escénica, pues permite ver el cuerpo del bailarín desde lejos en 
perspectiva. Ahora bien, en realidad, y como puede comprobarse por los tratados, ya estaba presente en las danzas de 
salón. Su origen es anterior al nacimiento del ballet académico y se considera parte esencial de la postura corporal de la 
Corte, siendo que muchos monarcas aparecen retratados en esa posición. El historiador Hatton ha aludido a la postura 




Muchos diestros hay en obrar de pies, que llevan mal el Cuerpo, con que deslucen toda su 
destreza. Y así porque no se ignore la compostura que se debe tener, la escribo en este Tratado. 
Ha de ir el Cuerpo danzado bien derecho sin artificio, con mucho descuido, del mismo 
modo que se lleva por la calle, sin enderezarle más de aquello que su natural le da, ni 
doblarle por mirarse a los pies, ni por otro accidente. Porque la afectación y presunción es 
cosa con que se desluce todo cuanto se obra bien. Tampoco se ha de ir mirando al techo, 
sino llevar los ojos serenos mirando al descuido donde le pareciere, dando a entender, que lo 




Las ideas aquí expresadas ahondan en la idea de la naturalidad, que ya no sólo se usa para 
nombrar los pasos técnicos, sino que es una cualidad en sí misma. De lo que se trata es de imitar 
un estilo natural que recoge lo mejor de los modales, algo que está por encima de la destreza 
técnica. La coreóloga Diana Campóo explica la correspondencia con la idea de naturalidad tal y 
como aparecía en El Cortesano de Balthasar de Castiglione de la siguiente manera: 
!
 Este ideal cortesano tendría un impacto notorio en el desarrollo de la escuela española del 
siglo XVII. El término sprezzatura fue empleado por Castiglione para indicar la manera de 
comportarse con gracia en todas las acciones, imprescindible para actuar con éxito en la Corte. 
Fue traducido al castellano por Juan de Boscán en 1534 como “descuido”, “desprecio” o 
“despejo”, y opuesto al vicio de la “afectación”, en la que sería la primera traducción europea 
del Cortegiano. El descuido consistía en actuar con una aparente naturalidad, que ocultaba el 
esfuerzo, hacía imperceptibles las dificultades de cualquier acción, y simulaba renunciar a la 
búsqueda de la perfección. En el caso de la danza, el descuido se mostraba en que “... en el 
danzar un solo paso o un solo movimiento, que se haga con buen aire y no forzado, en la 
misma hora descubre el saber de quien danza.” Esta estudiada facilidad en las acciones, al 
rechazar la exageración en el comportamiento, era considerada en la época una expresión de la 
mesura, propia de quienes actuaban conforme a las pautas de una segunda naturaleza 
adquirida mediante la educación cortesana, por lo que comprendía una valoración moral, 
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  Esquivel, op. cit., lámina y contralámina 21.230
estética y social . 231
!
Esquivel insiste en la idea de naturalidad como contraria a la de afectación hasta el punto de 
que llega a referirse a la danza como un “descuido cuidado”, una noción esencial para entender 
otras como la mesura o la proporción, cualidades técnicas indispensables para el bailarín 
renacentista . 232
!
En el capítulo tercero se tratan las normas de cortesía que afectan a la relación entre Maestros y 
alumnos. Puesto que se encuentran fuertemente estipuladas parece que responden a una forma 
ritualizada. La importancia de este discurso radica en que aporta ideas muy concretas acerca 
de lo que sucedía a nivel cotidiano en una clase de danza. Ahora bien, de la relación entre 
maestros y alumnos depende, también, la validez de la institución en cuanto tal, por eso Esquivel 
se muestra muy preocupado por las maneras en las que se instituye este trato. 
!
Un problema que preocupa al autor es la enseñanza de la danza por personas que no la 
conozcan por haberla practicado en las escuelas. El historiador Matluck ofrece un matiz 
interesante acerca de la diferencia entre escuela y academia: 
!
!
In Esquivel’s usage, the term “academy” is not synonymous with “school”, the latter being 
the place where students took individual lessons and participated in public dancings sessions 
under the guidance of  their dancing master. The academies, on the other hand, were 




El estatuto de la Escuela de danza en el periodo de Esquivel es esencialmente distinto al del 
París del momento, que crea Academias para las artes bajo el auspicio estatal. Ahora bien, ello 
no quiere decir que las Escuelas de Danza españolas, que eran numerosas, no tuvieran ninguna 
relación con la Corte. Bien al contrario, todo indica que los Maestros de danza de los reyes y sus 
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  Campóo, op. cit., p. 161.231
  El problema de los autores posteriores es que han olvidado la referencia básica a la que se referían estos pasos 232
técnicos, que era el mundo de los modales de la Corte que, sin duda, estaba cargado de contenido. En el momento de 
ascensión de la burguesía estos significantes quedan vacíos y por eso pasan a ser meros ejercicios matemáticos. Se 
ahondará en este tema en el estudio de caso de Feuillet.
  Matluck, op. cit., p. 65.233
discípulos eran precisamente los dueños de las Escuelas mejor valoradas. Como corroborará 
Esquivel, la pertenencia a una Escuela es una cuestión de honor . 234
!
Por lo tanto, lo que autoriza la buena práctica de la danza es una relación de honor que se 
establece por medio del discipulado con personas que tienen autoridad por el puesto que ocupan 
dentro de la Corte. Así, según Esquivel, lo imprescindible para ser un buen bailarín no es la 
habilidad técnica, sino la pertenencia a un grupo que haya sabido hacer pervivir los buenos 
modales. Como podrá verse en el siguiente apartado de la Tesis, el caso es esencialmente 
distinto a Francia. Allí los maestros de danza estaban organizados en cofradías hasta que, dados 
los problemas de intrusismo en la profesión derivados sobre todo a la Fronda, el rey Luis XIV 
decide centralizar en una única Academia el aprendizaje y la práctica de la danza. Para ello abrió 
la Académie royale de Danse que tiene el carácter de una institución abierta al público pero 
caracterizada por reglar las condiciones de la práctica y el acceso. Así, la pertenencia a esta 
Academia terminó por ser el único mecanismo válido para profesionalizarse . Pero para 235
Esquivel, el orden de prioridades es otro: 
!
!
Los Maestros que tienen Escuelas abiertas o las han tenido son efectivamente Maestros; y 
los que no, no hay que hacer mención de ellos, porque a estos les llamo yo Mequetrefes, por 
ponerse a enseñar sin fundamento, huyendo de las Escuelas, por no ser juzgados en ellas de 
los que entienden de el Danzado” ; “Y aunque en este particular se me ofrecen muchas 236
cosas que poder decir, por haber tanta cantidad de Negros, y otros hombres de [?] fuerte, 
que quieren honrar su personas, y sustentarse y dar lucimiento a ellas con el Danzado, en 
descrédito del Arte, y de los que enseñan legítimamente. (…) Entran en las Escuelas 
muchos hijos de Caballeros y Señoras, así a ver, como a enseñarse, por lo cual si yo fuera 
Maestro, procuraría no admitir por discípulos personas que fuesen desiguales, que los 
demás se recatasen de Danzar con ellos. Y es cosa asentada, que poquísimos hombres bajos 




  Esquivel cita la existencia de algunas escuelas en Sevilla y en Madrid. Ver Mayordomo, op. cit.234
  Este caso será ampliamente analizado en la segunda parte de esta Tesis, en el capítulo “Las Cartas Patentes de 235
Luis XIV. El origen del Conservatorio”.
  Esquivel, op. cit., láminas 24 y 25.236
  Ibíd., lámina 25.237
El argumento en contra de este tipo de maestros no escolares es de clase, ya que Esquivel no se 
queja del modo en el que enseñen la danza, sino de la clase social de la que provienen 
determinados alumnos: “Y por lo que principalmente aborrezco los Maestros que dan lecciones 
por las calles sin tener Escuela, es porque estos ruegan con sus personas: y como hacen barato, 
se atreve cualquier sabandija a aprender. Y todo el consuelo que hay en esta parte, es, que jamás 
ha salido ni saldrá de estos bastardos Maestros, legítimo Discípulo” . 238
!
En conclusión, y si se atiende a lo que se dice en estas páginas, la noción de Escuela no 
existe tal y como se entiende ahora, esto es, como una institución donde se va a aprender. Lo que sí 
aparece, aunque sea de forma laxa, es la existencia de una escuela en términos de estilo, aunque 
de un estilo, eso sí, que reúne fundamentalmente una serie de condiciones de carácter moral y de 
clase. Esquivel parece referirse fundamentalmente a la Escuela como lugar, aunque a lo largo de 
su tratado pueden deducirse consecuencias de estilo en el sentido actual del término. Pero, sin 
embargo, el motivo principal que parece darle el sentido a la palabra “Escuela” es de carácter 
económico: si se tiene en cuenta el contexto amplio del significado del dinero puede decirse que 
se trata de una cuestión de clase . 239
!
 El estilo que se ha de tener para enseñar a los discípulos, es, que en viniendo cualquiera a 
serlo concertarle en lo que se pudiese; y estando, asentarle en un libro, que para esto tiene el 
Maestro, poniendo el día, mes y año. Pídele el mes adelantado, y no trayéndole a la tercera o 
cuarta lección, no proseguir con él hasta que le traiga, salvo si es tan amigo, que no se deba 
tener con él este estilo. Esto se hace, porque el que derechamente viene con voluntad de 
aprender, trae luego el dinero . 240
!
Lo que explica después Esquivel es algo muy simple: que quien paga por adelantado lo hace 
porque puede y que también eso constituye un modo de fidelidad para con el maestro. Pero la 
importancia de las escuelas, además de este carácter de clase, radica en el “estilo”, una palabra 




  El sociólogo Elias Norbert, en su libro La sociedad cortesana explica que, en contra de la burguesía, los nobles del 239
Siglo XVII derrochan el dinero como símbolo de poder y que, de hecho, se espera de ellos que usen grandes cantidades 
de dinero en público. La lógica del ahorro es burguesa y completamente ajena a la Corte. En Norbert, E., La sociedad 
cortesana, trad. Guillermo Hirata, Madrid, Fondo de Cultura Económica, 1993.
  Esquivel, op. cit., contralámina 25.240
!
Tambien son muy pocos los que dançan bien, au(n)que ayan salido diestros, sino frecuentan 
las escuelas, aunque los Maestros anden muy cuydadosos en sus enseñanças; porque el 
dançado se queire batallar, y exercitar como las armas con los mas diestros; y esto se lo dize la 
mesma razon. Y no le ha de valer nada al discipulo tener buenas partes, sino se halla en las 
Academias, por lo menos los dias de fiesta . 241!
!
Es decir, la Escuela es necesaria no tanto para aprender a danzar como porque en ella se 
aprenden ciertos modales. Este sentido de la institución es radicalmente distinto al de la 
“Académie royale de danse”. No obstante, Esquivel no descuide las consideraciones de calado 
puramente pedagógico. Así por ejemplo, escribe: “Cuando algún discípulo toma algún mal 
movimiento, debe el Maestro quitársele luego, porque después sería más dificultoso (…) Los 
Maestros deben hacer muchas diligencias en que sus discípulos no tomen movimiento malo 
alguno” . Es justo después cuando Esquivel utiliza la metáfora del árbol, la misma que será 242
utilizada en el siglo XVIII por Jean-Georges Noverre, según la cual a un buen alumno hay que 
plantarle bien para que crezca fuerte y robusto. La sensibilidad a las formas específicas que 
presenta cada alumno también está muy presente: 
!
!
Deben los Maestros dar las lecciones conforme a la disposición del discípulo, porque hay 
algunas muy fuertes, y otras por lo bajo, que se deben aplicar conforme el brío de cada uno: y 
no suelen salir menos galantes y diestros los que danzan por lo bajo, que los que danzan por 
lo alto: porque ha habido de una y otra suerte muchos diestros y bien parecidos: y suelen 
algunos que han danzado por lo bajo, hacerse tan fuertes con el ejercicio, que a poco 
tiempo danzan de todo. A los que danzan altos de cuerpos, se les debe enseñar a danzar 
recogido; y a los medianos desparcido, lo uno y lo otro sin extremo: porque ver danzar a un 
hombre alto, cogiendo una sala de un paso, y dar una vuelta my alta, cayendo al suelo con un 
promontorio de huesos, haciendo temblar una sala, provoca la risa. Y por el contrario, si un 
hombre muy mediano va haciendo baynillas con los pies, él y el danzado parece una 
abreviatura; y así se les debe doctrinar como he dicho . 243!
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  Ibíd., contramina 28.241
  Ibíd., lámina y contralámina 27. 242
  Ibíd., contralámina 26 y lámina 27.243
!
Esquivel alude aquí a otro modo de utilizar las palabras “bajas” y “altas”. Actualmente, dentro 
del ballet académico, hay diferentes tipos de bailarines: los nobles (generalmente de mayor 
estatura, realizan los papeles de mayor nobleza, como el príncipe protagonista o el rey), los 
llamados “demi-carctère” (que habitualmente protagonizan papeles menos centrales en la obra) 
y el “bailarín de carácter” (de menor estatura, en los ballets de inspiración cortesana interpretan 
papeles cómicos o incluso de bufonería). Las palabras de Esquivel recuerdan a esta distinción 
tripartita, en la que la que el buen maestro debe adaptar el físico de su estilo al estilo que mejor 
le convenga.  
!
La atención también se centra en el propio cuerpo del bailarín. Aunque la descripción es más 
general que la habitual en otros tratados, goza de un estatuto parecido en el que la asociación de 
lo militar sigue estando muy presente: “El cuerpo del que danza, para su mayor facilidad en el 
danzar y aprender, ha de ser proporcionado, bien repartido, y no muy alto, porque será mejor 
que se peque de mediano: ha de tener buen pie y pierna” . La proporción es más adecuada que 244
la gran altura. Esquivel deja bien claro que la técnica no es lo que prevalece: “Y lo que siento es, 
que si uno que danza es airoso y galán, y sabe poco, y otro sabe toda la cartilla y es diestro, sino 
es galán y airoso, parecerá y lucirá mas el que menos sabe con lo que obrare” . La importancia 245
atribuida a lo galán se hace en un ejercicio que pone los modales por encima de la habilidad 
técnica. Esquivel también se encarga de recordar a sus alumnos que en la danza, como en la 
guerra, es necesario entrenarse: “También son muy pocos los que danzan bien, aunque hayan 
salido diestros, sino frecuentan las Escuelas, aunque los Maestros anden muy cuidadosos en sus 
enseñanzas; porque el danzado se quiere batallar, y ejercitar con las armas con los más diestros; 
y esto se lo dice la misma razón” . Y por supuesto, el profesor no se olvida de la importancia 246
de la música: “Para danzar bien, se necesita de buen oído; porque no teniéndolo, 
dificilísimamente danzará a compás” . Esquivel da muestras de una gran sensibilidad 247
pedagógica, a pesar de que la preocupación por el honor y el estatuto de la Escuela ocupen la 
mayor parte de sus reflexiones. 
!
El capítulo cuarto está centrado en “el estilo” de danzar dentro de la Escuela. Este discurso 
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  Ibíd., contralámina 27.244
  Ibíd, lámina 28.245
  Ibíd, contralámina 28246
 Ibíd., lámina 28.247
no se refiere a lo estilístico en el sentido del modo de bailar, sino a los modales. Esta 
asimilación, que no quedará completa hasta el próximo capítulo, se puede justificar por 
diferentes motivos. Si en el capítulo anterior el autor ha dado características generales acerca de lo 
que significa una Escuela de Danza, en éste habla del comportamiento que se ha de tener 
dentro de ellas, lo que implica que, por primera vez, se describa de forma específica lo que 
sucede (o más bien, lo que debe suceder) dentro de una Escuela de danza, es decir, dentro de una 
clase de baile. Esta exposición, lejos de tratarse de una explicación de normas técnicas, se 
refiere sobre todo al modo de comportamiento, aunque también aporta datos acerca de la forma 
de realizar algunas danzas. 
!
Así, la descripción que hace Esquivel es general y concreta al mismo tiempo: alude a los 
ítems habituales del comportamiento, pero también a sus normas específicas, como el primero 
que tiene que salir a bailar (el más diestro, es decir, el mejor bailarín) o el tipo de baile con el que 
debe comenzar (la Alta). 
!
Según puede observarse, las reglas de cortesía están perfectamente estipuladas, de manera que 
lo primero que puede decirse es que la clase de danza responde al carácter de ritual en el que 
incluso lo que tiene que decirse parece ser siempre lo mismo. Por ejemplo: 
!
!
(L)os discipulos y otras personas y en siendo hora de dançar (que ordinariamente es a las siete 
de Invierno, y a las ocho de Verano) el Maestro si vè que se tarda(n) en salir a da(n)çar, les dize: 
Suplico a Vs. ms. se entretengan un poco, que ya es hora. Luego sale el que le parece, y 
enciende las luzes: y esto lo suele hazer el discipulo mas moderno. Encendidas las luzes, los 
discipulos entre si se convienen, en quien ha de dançar el Alta, que es la Dança con que se 
saca a Dançar a los demas: y esto lo executa siempre uno de los diestros . 248
!
!
Y todo el ejercicio de la clase, efectivamente, parece mediatizado por rituales de modales. Así 
por ejemplo, el autor escribe: “Y si alguno se anticipàre a salir primero, puede el que le 
pertenece, salir y ponersele delante; y si se haze de malicia, es descortesia. Si entra alguno 
quando se dança Pavana o Gallarda, puede en dançando el postrero entrar a dançar diziendo 
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  Ibíd, contralámina 29 y lámina 29. Resulta interesante el uso de la palabra “moderno” en este fragmento que parece 248
ser un antónimo de “diestro” que son aquellos que mejor ejecutan las danzas, es decir, los mejores bailarines. El 
adjetivo “moderno”, en este caso, parece aludir a los más jóvenes: “y la Escuela està plena de diestros y modernos”, 
Ibíd., lámina 29.
(haziendo su cortesía) Con licencia de Vs.ms. Y no de otra manera, porq[eu] serà 
descortesia” . 249
!
Una vez más, las descripciones de Esquivel parecen más cercanas a las normas de cortesía que 
a la técnica, tal y como sucede con la figura del Maestro. Y es que ésta aparece completamente 
protegida con guiños a las licencias que se pueden tomar los mejores alumnos, en un juego de 
valores que parece muy lejano a la burocratización propia de la “Académie royale de Danse” y 
muy cercano, en cambio, al estatuto de relaciones que privilegian las relaciones de discipulado: 
!
Y no se permite q[ue] ninguna persona [aunque sea discipulo muy diestro y antiguo] en el 
discurso de la licio[n] corrija al aficionado ningun yerro, au[n]que el Maestro se descuyde en 
corregirlo: y esto, y el reirse mientras se dança o da lició[n] es mal parecido; y el 
reprehender en publico, solo toca a los Maestros. No puede pedir ninguno en la Escuela 
pedir que se da[n]ce, sin el mesmo Maestro . 250
!
Es en el capítulo quinto en el que Esquivel lleva hasta sus últimas consecuencias la 
explicitación del conjunto de modales que se deben tener en clase, así como las relaciones de 
discipulado que privilegian la posición de determinados bailarines. Respecto a las normas de 
cortesía, son las reverencias las que ocupan un espacio más central: 
!
!
Digo pues, que cualquier persona que entrare en las Escuelas, debe en primer lugar hacer la 
cortesía al Maestro, y luego a los circunstantes, y tomar el asiento que pudiere, o el que le 
dieren; que deben los circunstantes ofrecerle. Debe el Maestro al que entrare con el modo 
que he dicho, quitarle el sombrero, aunque esté tañendo por su entretenimiento; más si 
tañere danzando alguno, cumple solo con bajar el rostro” . La argumentación de la 251
importancia de las cortesías se justifica por medio de una norma de comportamiento, y no a 
través de una explicación técnica . De hecho, constituyen una forma de “singularizar al 252
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  Ibíd., lámina y contralámina 30.249
  Ibíd., lámina 31.250
  Ibíd., lámina 32.251
  En fechas similares, Molière le dedica una escena de su obra El Burgués Gentilhombre a la larga y ridícula 252
explicación sobre las numerosas y complicadas maneras de hacer las reverencias. Protagonizada por el Maestro de 
Danza y el díscolo burgués, es a todas luces una parodia. Aun así, da a entender da a entender lo complicado que 
podía ser el arte de las reverencias, que no sólo aparecen expresamente detalladas en prácticamente la totalidad de los 
tratados de danza, sino que forman parte del contenido de los libros de cortesía.
Maestro”, por usar una expresión del propio Esquivel. Así, las cortesías ocupan un estatuto 
muy similar al de las reverencias: “Cuando el que danza hace la reverencia, debe hacerla a 
todo el auditorio, y todos deben quitarle el sombrero . 253
!
!
La justificación de los privilegios de los alumnos más antiguos sobre los nuevos, o sobre 
aquellos que proceden de una estirpe familiar reconocida, continúa en este capítulo. Así, los 
mejores alumnos o los más antiguos (es decir, los que lleven más tiempo en la Escuela) son los 
que tienen los privilegios, una actitud típica del Antiguo Régimen, que estará también muy 
presente en la “Academia real de Danza” francesa. 
!
!
Antes que se empiece a danzar en las Escuelas, no se debe dar lugar a que nadie esté en pie, 
ni paseándose, sino asentados; y el que no tuviere donde sentarse, se ha de poner en parte 
que no estorbe. Si entran algunas mujeres en la Escuela, debe el Maestro levantarse con 
mucha cortesía, y acomodarlas en parte que no estén junto a los hombres, ni conversando 
con ellas. Y lo que yo hiciera, fuera tener unas tarimas a mi lado donde sentarlas con mucha 
decencia: porque de otra suerte tiene mal remedio. Y esto de no consentir estén las mujeres 
con los hombres, se debe hacer aunque vengan con sus maridos o hermanos, porque los 
circunstantes no lo sabe(n): y si acierta a entrar un juez, no lo puede saber . 254!
!
En el ritual de la clase de danza, hay muchas normas de carácter moral que están muy integradas: 
entre ellas, el silencio “Mientras se danza, se ha de tener tanto silencio, que por ningún caso se 
ha de oír hablar, ni reír a nadie” ; no debe reírse y por varios motivos “La primera, porque 255
siempre el que danza, colige que se ríen de él. La segunda, porque el ruido por poco que sea, 
embaraza al oído del que danza, mayormente si es discípulo moderno, o tiene poco oído; y del 
reír cuando se danza, o por caída, o por algún movimiento mal hecho, o por otro accidente, se 
han originado muchos retos” ; e incluso respecto al modo de vestirse “porque el desaliño, ya 256
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  Esquivel, op. cit., lámina 34.253
  Ibíd., contralámina 33.254
  Ibíd., contralámina 33 y lámina 34.255
  Ibíd., lámina 34.256
se ve, es muy parecido, especialmente para danzar” . Todas ellas estarán presentes hasta los 257
tratados de ballet del siglo XX. 
!
En el capítulo sexto Esquivel continúa con la enumeración del tipo de normas morales para 
comportarse dentro de la Escuela, todas ellas justificadas a partir de la imitación de su maestro: 
“Es pues mi Maestro Antonio de Almenda, entendido, apacible, severo, limpio, aseado, galán, de 
buenos respetos, y sobre todo muy cortés (…) a todos los Maestros que tienen hoy Escuelas, 
no es posible que les falte ninguna de ellas” . Estas cualidades serán las que desglosará para 258
atribuir a los buenos alumnos. Esquivel hace especial énfasis en la higiene:  
!
!
Lo limpio y aseado, de mas de parecer en un hombre bien la limpieza, por ser una de las 
mayores gracias de los hombres y mujeres (…) Sirve de no hacerse molesto a los ojos, de 
convidar con su aseo a que todos deseen dar tal Maestro a sus hijos por que siendo 
desaliñado y asqueroso, no habrá quien guste de llevarle a su casa, ni darle sus hijos para 
que se los enseñe, porque de camino no se habiliten de desaliñados, que es una enfermedad 
muy contagiosa . 259!!
Para Esquivel, los modales y la higiene tienen importancia porque constituyen una prueba de buen 
comportamiento social. Esta actitud parece entornarse dentro de una cuestión de honor que tiene tintes 
morales y en todo caso, propios de la Corte, donde cada pequeño gesto tiene importancia para la 
posición que se ocupa dentro del grupo.  Esquivel insiste en ello:  260
!
“Los buenos respetos lo abrazan todo, porque con ellos cumplen con todas sus 
obligaciones y palabras, que dan de puntuales, y se les pueden fiar las discípulas; lo que no 
se puede hacer con Maestros de malos respetos, por que corren riesgo de un atrevimiento 
de uno de estos Maestros; delito digno de gran castigo: porque de más de que el Maestro 
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  Ibíd.257
  Ibíd., lámina y contralámina 36.258
  Ibíd., lámina 37.259
  En este tipo de afirmaciones resuenan las palabras del sociólogo Elias Norbert que en su obra El proceso de la 260
civilización asocia la “civilidad” con una cierta noción de control que habría estado muy presente en la Corte. Lo que 
llama “racionalidad cortesana” estaría muy próximo al aprendizaje de cualidades como la forma de comportarse en la 
mesa o de cuidar la higiene personal. También resuenan las afirmaciones del filósofo Michael Foucault en lo que 
respecta a la “micropolítica”. 
está en lugar de padre, no merece la confianza que de él se hace, semejante traición” .  261!
!
En este párrafo Esquivel se dirige al maestro como a un padre, atestiguando que el papel que 
ocupa está más próximo al de un pater familias . Por eso, entre otras cosas, si realmente cumple 262
su papel, no se deberá sobrepasar con las alumnas. Es de las pocas veces que las mujeres aparecen 
nombradas y como es habitual, se las presenta como seres indefensos. En la anterior ocasión en la 
que fueron nombradas se hacía hincapié en la necesidad de separarlas de los hombres incluso 
aunque fuesen, en su habitual condición de menores de edad, acompañas de su marido o su 
hermano. Aunque en este Tratado no haya ninguna referencia al amor cortés éste, en contra de lo 
que suele pensarse, no constituye sólo un tema relacionado con la mujer. Lo cortés es algo propio 
de hombres que, entre otras cosas, se usa para relacionarse con mujeres, pero no sólo con ellas. 
Esquivel lo explica muy claramente: “Lo galán, sirve de parecer mejor danzado, que otro 
maestro que no lo sea, aunque sea tan diestro como el; porque el que danza bien es galán, es 
como tener pujanza y destreza en las armas” . Una vez más puede corroborarse que el tratado 263
de danza está escrito por y para los hombres, en un juego en el que apenas se dan datos de lo que las 
mujeres tienen que hacer para bailar. Del contenido del tratado se deduce que las mujeres 
frecuentaban las escuelas. De hecho, el propio tratadista reconoce la importancia de conocer su 
forma de bailar: “esto sabiendo enseñar mujeres, a que es muy importante y difícil, que aunque 
danzan con el mismo compás y compostura son las mudanzas muy diferentes, atendiendo 
siempre a suplir con el instrumento los defectos o yerros del que danza”. 
!
El Maestro no debe danzar delante de sus discípulos sino que debe diferenciarse de ellos en 
todo momento. Por eso, en caso de que lo haga, será sólo cuando porte el instrumento. Esto da 
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  Ibíd., contralámina 37.261
  Ibíd. Otra insistencia a que el Maestro es como un padre se hace en el capítulo VII, cuando escribe “porque el 262
Maestro, como digo en otro capítulo, es segundo padre, y se ha de volver por él a capa y espada”. En el siguiente 
capítulo corrobora esta idea, ya que precisamente porque es padre hay que guardarle el debido respeto: “porque de 
mas de que el Maestro está en lugar de padre, no merece la confiança que del se haze, semejante traycion”, Ibíd.
  Ibíd., contralámina 37. Una de las investigadores que más se ha ocupado de mostrar el papel de la mujer en las 263
danzas de este periodo es Marina Nordera en su Tesis La donna in ballo. Danza e genere nella prima età moderna del 
Instituto Universitario Europeo de Florencia, 2001. A este respecto ver Nordera, M., Hélène, M., (dir), “Perspectives 
genrées sur les femmes dans l’histoire de la danse”, en “La Recherche en danse”, nº. 13, 2015. Disponible en http://
danse.revues.org/837 [Consultado 19/10/2015] Matluck dedica un apartado al “gentelman” en la obra de Esquivel en op. 
cit., pp. 21-43.
a entender que, efectivamente, el Maestro es quien pone la música : “Por todas estas razones que 264
he dicho en este Capítulo, no tan solamente se deben frecuentar las Escuelas para saber danzar, 
sino también para aprender cortesía, aliño, compostura, y bien hablar, y a ser capaces de muchas 
materias: porque los que están en Escuelas, mientras no se danza, se habla de la destreza de las 
armas, de la Gramática, de la Filosofía, y de todas las demás habilidades que los hombres de 
buen gusto profesan” . Con independencia de la veracidad del hecho de que los alumnos 265
hablen de Filosofía o Gramática en las clases de danza, Esquivel recomienda participar en las Escuelas para 
aprender cortesía en un sentido amplio.  
!
Pero, puesto que éstas dependen de un juego de imitación con su maestro que quiere 
convertir en regla, Esquivel dedica parte del capítulo a escribir sobre las experiencias que ha 
vivido. “Estos son estilos, que demás de verlos guardar en mi Maestro, sé que se guardan y 
ejecutan en todas las Escuela de la Corte, así esto, como todo lo demás contenido en este 
Tratado” . Es, efectivamente, la Corte lo que justifica la validez de las reglas. 266
!
El Maestro es también alguien que sabe. Por ejemplo, debe conocer las reglas antiguas 
aunque ya no se practiquen “porque no consiste solamente el ser Maestro en enseñar lo 
ordinario, sino en tener buena disposición, ciencia e inventiva (…) y saber acomodar los 
movimientos a estos tañidos extraordinarios” . Una de las ideas habitualmente asociadas al 267
mundo de la Corte es la repetición de modales dentro de un espacio que deja muy poco margen 
para la novedad. Al menos en el ámbito de la danza, y como ha podido verse también en el caso 
de Thoinot Arbeau, siempre hay un margen para la invención. La idea de invención debe 
entenderse dentro de los márgenes de unas normas preestablecidas (que bien pueden ser la de 
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  Esta es seguramente una de las diferencias más importantes que separan el universo de la danza del siglo XVII con 264
el actual. Los maestros de danza normalmente eran violinistas (que tocaban, indistintamente, el violonchelo y la viola) y 
por lo tanto eran músicos. Esto hacía que los músicos no pudiesen tener una formación separada de la danza, es decir, 
que aunque los bailarines tuviesen una formación fundamentalmente dancística, tenían que saber, como sucede 
también hoy en día, adaptarse a las exigencias musicales. El hecho de que actualmente la figura del acompañante, o 
incluso de la orquesta al completo, esté separada del bailarín es significativa y seguramente sea una consecuencia de la 
separación de las artes. En el mundo contemporáneo se cuestiona habitualmente tanto la correspondencia entre la 
música y la danza como su separación, y respecto a este tema hay casi tantas opciones como autores: desde George 
Balanchine (director del New York City Ballet, autor de numerosos ballets sinfónicos con música de Igor Stravinsky), 
hasta Sergio Lifar que planteó la posibilidad de hacer danza sin música (en op. cit.) o el coreógrafo Mats Ek que en su 
obra “Appartament” introduce a los músicos en el escenario.  
Debo estas referencias al crítico Roger Salas.
  Esquivel, op. cit., lámina 34.265
  Ibíd., lámina 38.266
  Ibíd., lámina y contralámina 38.267
los propios modales), q u e  d e j a n  un margen de libertad personal al bailarín . 268
!
Ahora bien, este conjunto de normas preestablecidas funcionan como por contagio, de 
suerte que son las mismas para la danza o la música, y también para la guerra. Como afirma 
Esquivel: “Ha habido muy pocos que dancen, que no hayan frecuentado las armas; porque 
como se hallan diligentes y prestos de pies, y con fuerza en las piernas, y tienen los oídos llenos 
de oír en la Escuela tratar de la destreza, que es de lo que más se trata (…) Y por esto el danzar 
y juego de armas los tengo por hermanos, porque ambas cosas en un sujeto se dan muy bien las 
manos” . La asociación entre la danza y la guerra está presente en todos los tratadistas. Lo 269
esencial en este caso es que no se diferencia en un plano específico aparte de la danza sino que, al 
contrario, se hace hincapié en sus similitudes hasta el punto de que ocupan un capítulo 
completo . 270
!
Se trata del capítulo séptimo, en el que Esquivel afirma que el Maestro de danza debe estar en 
clase armado. Esta es otra característica que se ve sólo en el caso español, aunque quizás sea 
porque este escrito es el único que habla de forma expresa de lo que sucede en la clase de danza. 
El motivo por el que el profesor debe ir armando es claro. Esquivel ha advertido de la 
posibilidad constante de que se terminen haciendo duelos, uno de los motivos por los que hay 
que guardar silencio en clase. Estos duelos, además de llevarse a cabo de una forma muy 
específica, suelen terminar “en cuchilladas”. He aquí una descripción de un duelo danzado: 
!
!
El que está ofendido, va a la Escuela de donde emanó el enfado; y cuando la vea más plena, 
pide el Alta, y en danzándola dice de esta manera (puesto un sombrero, capa y espada:) Reto y 
desafío a fulano, discípulo de fulano, a danzar y bailar cuatro mudanzas (…) y deposito 
tanta cantidad en el señor Maestro, cuya Escuela elijo, para que se ejecute; y señalo tal día 
(…) Este mismo Reto se ha de echar luego en todas las Escuelas; porque de otras suerte no 
es Reto, ni tampoco lo es, no depositar, ni señalando día, ni nombrando Padrinos (…) El 
que acepta el Reto, ha de pedir el Alta en la Escuela donde primero le retaron; y en 
danzándola, dirá estas razones: A mi noticia ha venido, que fulano, discípulo del señor 
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  No obstante, no hay que equivocar este concepto con el de “improvisación” que no nace hasta el Siglo XX y resulta 268
completamente ajeno al universo conceptual de estos autores.
  Esquivel, op. cit., lámina 35.269
  Matluck, en el apartado “Arms and Letters: sister arts to the dance”, apenas se refiere a constatar la importancia de 270
los retos. Ver op. cit., pp. 21-43.
Maestro Fulano, me ha retado a danzar y bailar (todo esto con el sombrero en mano). Y en 
acabando de decir, ponérselo con toda la arrogancia que pudiere, y proseguir diciendo: 
Acepto el Reto . 271!
!
Como puede verse, hay mucho de protocolario en este tipo de duelos, que parecen una 
forma ritualizada. Los retos se solucionan por medio de un número de votos que deciden los 
espectadores, quienes juzgan quién ha bailado mejor: “Llegado el plazo y hora, danzará primero 
el que retó, empezando de Escuela, e irán danzando uno en pos de otros hasta acabar el reto. Y 
luego el Maestro va tomando los votos, y el que tuviere más, ese gana. Lo que ordinariamente 
se hace cuando la diferencia es poca, es darlos a ambos por buenos” . La competición se 272
resuelve danzado. La danza, en este caso, es un medio para obtener otra cosa: honor, ganancia 
económica o prestigio. 
!
El tratado de Esquivel, tan prolijo en detalles, termina con una reflexión acerca del propio 
estatuto del libro de danza como si, una vez explicada la práctica, se volviese sobre sí mismo 
para analizarse: 
!
No hay Arte, ni oficio, ni habilidad de que se hayan impreso libros, ni tratados, que con 
ellos, sin voz viva, se pueda aprender todo lo necesario; porque todo esto sin Maestro, no 
serviría sino de alumbrar algunas cosas. Y si con algún libro se puede hacer capaz cualquier 
de lo más necesario del arte, es en este, porque en el saber ejecutar un movimiento, consiste 
el danzar bien (…) y por poco discurso que tenga el que desea saber, hallará muy claro el 
modo, y le servirá el libro, de acendrar, purificar y perfeccionar lo que se le ha enseñado, y 
gastar menos tiempo en ello. Y así mismo sabrá por este Tratado, la cortesía, el modo y estilo 
que debe tener en Escuelas, y lo que en ellas debe hacer, y las excelencias y origen del 
danzado . 273!
!
Esquivel está hablando del papel de la escritura y de la lectura –del libro, del tratado– dentro 
de la Poética, es decir, del conjunto de reglas que da para aprender a danzar. Se podrán leer 
libros pero éstos ni recogerán todo lo que se puede saber por la práctica, ni la servirán al 
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  Esquivel, op. cit., lámina y contralámina 41.271
  Ibíd., lámina 42.272
  Ibíd, contralámina 45.273
completo, sino que sólo la complementarán. Sea como sea, el autor termina su tratado 
explicando el motivo por el que ha decidido escribir su libro: además de para “manifestar a los 
curiosos, el aprecio grande, que se debe hacer del Arte de danzar”  y  de honrar la figura de su 274
Maestro, hay una intención que relaciona el valor de la escritura con la memoria. Esquivel llega a 
justifica incluso por qué ha escrito este tratado:  
!
!
[L]es será importantísimo tenerlas por escrito, pues los documentos que aprendí de mi 
Maestro (olvidados nunca y siempre venerados de mi memoria) concedieron alas a mi 
pluma, para darlos en este Tratado a la estampa, antes que le publicase otro, que tuve noticia 
se pretendía escribir, comunicándolos, por ella a todos, aunque sucintamente. Porque en 
este y en los futuros siglos se siga y estime la doctrina de mi Maestro y viva su fama, y de los 
que en estos discursos he particularizado, eternamente; sin que el olvido, ni la envidia, 
puedan ofender el honor que merecen . 275
!
!
En sus Discursos sobre el arte del danzado Juan de Esquivel define la danza como un arte que 
imita la armonía celestial. Su libro, que incluye referencias a Aristóteles, diferencia los 
movimientos por tipos. Preocupado por el valor de la escuela, considera a ésta un espacio 
privado en el que debe regir la moral, así como las buenas costumbres ligadas a la imitación de 
los grandes maestros. 
!
Para Esquivel la danza es una forma de mímesis, por lo que el movimiento del bailarín debe 
imitar los movimientos celestiales que serán los mismos para todas las esferas: la música, la 
danza y la guerra forman parte de la misma cosmovisión, que se guarda por medio de la 
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SEGUNDA PARTE:  












Esta segunda parte de la Tesis se centra en analizar la relación, entendida en un sentido 
amplio, que Luis XIV mantuvo con la danza. La elección del monarca francés y su entorno 
como objeto de estudio está justificada por distintos motivos. En general, la creación de la 
Académie royale de Danse es considerada por muchos investigadores en danza como el acto que da 
origen al ballet. Si bien es cierto que habitualmente afirman que son precisamente las danzas de 
salón y los grandes acontecimientos escénicos del tardo-renacimiento el origen más remoto de 
este tipo de danza, la creación de la Academia habría servido para institucionalizar una práctica 
que, por lo demás, ya existía en el entorno de la Corte.  
En la Académie royale de Danse se combinan muchos de los elementos que estaban presentes 
en la modalidad de las danzas teatrales y para-teatrales del tardo-renacimiento (como la 
preocupación por la moralidad, la ritualización del gesto o la inclusión de la danza en un 
sistema de referencias a gran escala) con otras completamente novedosas (como la noción de 
Escuela, la de sujeto, o la de notación universal). Esta parte de la investigación se centra en 
sacar a la luz ese conjunto de características, un análisis que se lleva a cabo a través de dos 
capítulos que hacen las veces de conector del conjunto de la investigación. 
En el primer capítulo se estudia la relación concreta que Luis XIV establece con el ballet en 
un doble sentido, en el real y en el simbólico. Si desde el punto de vista biográfico puede 
justificarse que Luis XIV, al igual que todos los cortesanos de su época, estudió danza y que de 
hecho fue considerado por sus contemporáneos como un gran amante del ballet, ello no puede 
desligarse del efecto político y simbólico que implicaba su participación directa en los 
espectáculos de danza. Esta relación –la que pone el énfasis sus aptitudes como bailarín y su 
participación real en los espectáculos– puede rastrearse especialmente a partir del papel que 
cumplía en los ballets, que ha llegado a la actualidad gracias a la conservación de los libretos. 
Luis XIV baila la conocida como belle danse, un estilo de danza que a pesar de seguir valiéndose 
de la imaginería neoclásica enfatiza cada vez más los elementos puramente técnicos. 
En el segundo capítulo se analiza el caso concreto del nacimiento de la Académie royale de 
Danse por ser la primera gran institucionalización estatal de una escuela de danza. El análisis 
parte de una visión panorámica del estado de las Academias de arte durante el reinado de Luis 
XIV que permite justificar hasta qué punto la Academia de Danza estaba integrada en el modo 
habitual de organizar estas nuevas instituciones. Finalmente, se analiza el contenido de las 
“Cartas Patentes” –el documento que da origen a la creación de la Acádemie– entendidas como 
un pequeño tratado estético-político que recoge la inauguración simbólica de una forma muy 
específica de entender la danza. 
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Con la Academia de Danza se asiste a la creación de una institución pública por parte de un 
monarca absoluto. Esta paradoja será específicamente estudiada por todas las consecuencias 
que conlleva para la danza, como la definición del ballet, el control estatal de la 
profesionalización de la danza, la legitimación de los tipos de danzas permitidos o la creación 





















II.A.- LUIS XIV Y LA DANZA 
!
La vida de Luis XIV es una de las más documentadas de la historia. Numerosos estudios –
desde investigaciones académicas hasta anecdotarios, películas o libros para niños– ponen de 
manifiesto la fuerza que todavía hoy tiene la figura del monarca absolutista por excelencia . 276
La relación de Luis XIV con la danza también ha sido objeto de numerosos estudios. 
Aunque es verdad que solamente la investigación en danza se acerca al sentido específico que 
surge de esta relación, a menudo ésta forma parte de los análisis sobre la fiesta, el teatro o la 
música . 277
!
En el plano específico de la investigación en danza, especialmente entre los historiadores y 
coreólogos, el análisis de esta relación normalmente parte de una constatación acrítica: que Luis 
XIV fue un gran bailarín y que hizo esfuerzos a favor de la institucionalización de este arte 
motivado por un gusto personal . No es difícil datar de dónde surge esta imagen ya que 278
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  De entre los films destaca el de Roberto Rosellini “La prise de pouvoir par Louis XIV” (Francia, 1966) perteneciente a 276
la serie de biografías históricas del cineasta (que también incluye una dedicada al filósofo Descartes), y que constituye 
una de las muestras más conocidas de la visión actual del monarca fuera del entorno académico. El gran público 
también pudo acercarse a las relaciones que Luis XIV mantuvo con las artes escénicas y la música a través de la 
película “Le Roy danse" (dirigida por Gérard Corbiau, Francia, 2000) que cuenta con reconstrucciones coreografiadas 
por la experta en danza barroca Beatrice Massin. El propio Château de Versailles sigue siendo hoy, para los turistas, 
una casa fuertemente atravesada por la figura de Luis XIV en el que, desde las guías que se reparten hasta los 
audífonos, presentan una imagen del monarca como un protector de las artes francesas. Así, la Corte de Versalles está 
presente en películas, cuentos para niños o libros disponibles para el turista, y también es objeto de numerosos estudios 
académicos que no hacen sino enfatizar la popularidad actual del monarca tanto fuera como dentro del mundo 
académico.
  Aunque a lo largo del capítulo se irán mencionando cuáles son las publicaciones específicas que trabajan 277
concretamente los aspectos aludidos, las obras históricas que estudian directamente la relación de Luis XIV con la 
danza son; Christout, M-F., Le Ballet de cour de Louis XIV. 1643-1672 - mises en scènes, París, Picard, 2005; 
McGowan, M.,: L'art du ballet de cour en France (1581-1643). París, CNRS, 1963; Hourcade, P., Mascarades et ballets 
au Grand Siècle (1643-1715), París, CND, 2012.
  Esta actitud aparece en ocasiones dentro de las investigaciones más correctas desde el punto de vista histórico. Es 278
el caso de Christout en su libro Le Ballet de cour de Louis XIV. 1643-1672 - mises en scènes considerado justamente 
uno de las mejores guías acerca de los ballets en los que participó el monarca. La historiadora, además de verter 
afirmaciones sobre las buenas cualidades que tenía como bailarín se refiere a la retirada de escena del monarca con 
esta expresión “así termina la memoria del más ilustre de los bailarines” (traducción de la autora, op. cit., p. 165.) 
El análisis de la relación con la danza de otros monarcas también se ve preso de la misma imagen, como ocurre con 
Felipe II. Maria José Ruiz Mayordomo, por ejemplo, en su artículo “Los maestros de danzar en la Corte de los Austrias” 
arropada con el aparataje propio del historicismo positivista y con numerosas notas a pie de página que relatan cómo 
otros cortesanos alababan la forma en la que el monarca danzaba, escribe: “No es de extrañar pues que Cesare Negri 
le dedique en 1602 su tratado Le Gratie d’Amore y hubiérale cuadrado perfectamente el apodo de “El Rey bailarín”, 
¡quién lo diría al ver sus retratos! pero, ya se sabe: las apariencias engañan” (op. cit., p. 66). Esta imagen está presente 
en enciclopedias, diccionarios y manuales de historia de la danza. Así por ejemplo el experto en danza de Mario Passi 
en Ballet: enciclopedia del arte coreográfico, escribe en el pie de foto de la imagen del Rey Sol: “Ballet royale de la Nuit, 
Luis XIV, caracterizado de Rey Sol. Apasionado cultivador de la danza, el rey gustaba de aparecer en los numerosos 
ballets que se representaban en la corte” (en El ballet: enciclopedia del arte coreográfico, trad. Juan Novella, Madrid, 
Aguilar, 1987, p. 56). Pero donde realmente cala esta imagen es en las publicaciones menos académicos. Es el caso de 
la historiadora del arte Isis Wirth en su libro Después de Giselle que, con intuiciones correctas y un conocimiento de 
fuentes primarias, afirma: “Sin embargo, muchos historiadores suelen olvidar que Luis XIV, por sí mismo -y no como rey, 
ni siquiera como padre de este género- fue uno de los más grandes bailarines de su época”, Wirth, I., Después de 
Giselle. Estética y ballet en el siglo XXI, Valencia, Aduana Vieja, 2007, p. 131.
muchos de sus contemporáneos, como se mostrará a lo largo de este capítulo, la defendieron 
vehementemente. Pero si bien este tipo de afirmaciones resultan lógicas dentro del contexto de 
una monarquía absolutista, la mayor parte de las investigaciones actuales sobre las artes del 
periodo del reinado de Luis XIV se han desligado de ellas, de manera que es poco habitual 
encontrar, por ejemplo, un estudio sobre la pintura histórica de Charles Le Brun que asuma 
como verídico que sus retratos de Estado son también fruto del convencimiento personal que 
el pintor sentía por la grandeza del monarca. Sin embargo, sobre la relación de Luis XIV con la 
danza se mantiene, especialmente en los estudios históricos, un cierto aire de alabanza o de 
agradecimiento. 
!
Ahora bien, entre la documentación original y las interpretaciones hay que diferenciar al 
menos dos perspectivas: por un lado, la que permite corroborar que el rey francés tuvo 
formación en danza y participó activamente como bailarín en muchas de las representaciones 
de la Corte, y por otro, que se trataba del personaje político más central de su entorno, lo que 
hacía que todas sus apariciones estuviesen cuidadas por un conjunto de personas que trabajan a 
su servicio encargadas de maquillar al detalle sus representaciones públicas. En efecto, la puesta 
en escena formaba parte del proceso de presentación pública del político. 
!
Esta última perspectiva es la que sigue el historiador Peter Burke en el libro La fabricación de 
Luis XIV (1995) en el que, en lugar de hacer una biografía al uso, analiza la figura del monarca 
de forma caleidoscópica. Así, presenta la construcción de su imagen pública como el producto 
del trabajo de un conjunto de asesores en el que los artistas –incluidos los coreógrafos, los 
libretistas y los bailarines– jugaron un papel central. Por eso, aunque conceptos como 
“propaganda” sean totalmente ajenos al lenguaje del Siglo XVII, sirven para explicar el 
complejo fenómeno de la maquinaria monárquica del absolutismo francés desde la que se 
considera la que probablemente sea la primera construcción consciente de la imagen pública de 
un político. Aunque el enfoque de Burke no privilegia el arte, también está presente en su 
estudio, que incluye referencias a la danza . 279
!
El análisis específico de las relaciones entre la construcción política de la imagen del rey y la 
danza lo ha escrito la musicóloga Georgia J. Cowart en su libro The triumph of  Pleasure. Louis 
XIV and the politics of  spectacle (2008) en el que, bajo una crítica al anacronismo de algunas 
expresiones muy utilizadas por Burke como “propaganda”, o “asesor”, presenta el complejo 
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  Burke, P., La fabricación de Luis XIV, trad. Manuel Saenz de Heredia, San Sebastián, Nerea, 2003. Es en el capítulo 279
“Luis en perspectiva” (pp. 169-191) donde el autor compara a Luis XIV con construcciones políticas modernas.
mapa de las representaciones escénicas del monarca como parte de la “retórica del 
absolutismo” en la que se incluyen la alusión, la parodia, la sátira y el tributo como elementos 
fundamentales de análisis.  
!
Aunque ninguno de estos libros tiene un enfoque eminentemente filosófico, es cierto que el 
de Cowart está más pendiente de ciertas interpretaciones conceptuales habitualmente presentes 
en los estudios sobre artes escénicas. La autora critica que el concepto de la “sociedad del 
espectáculo” de Guy Debord fagocite casi cualquier aproximación teórica actual que se acerque 
a las artes escénicas, una interpretación que, en lugar de avanzar por medio de un estudio 
basado en fuentes originales, da por ciertas afirmaciones que fueran hechas para explicar 
fenómenos propios de la sociedad del siglo XX. Por el contrario, los resultados que muestran 
ambos investigadores –tanto Cowart como Burke– proceden de un discurso heterogéneo 
trabado por medio del diálogo de distintas fuentes originales.  
!
El resultado de este enfoque presenta una realidad menos monocromática del estudio de la 
cultura de la monarquía absolutista y sobre todo, del arte que se produjo en ella. Así, el ballet 
monárquico no es sólo la glorificación pública del monarca, sino que también es objeto de 
numerosas controversias tanto internas como externas de suerte que, tal y como señala Cowart 
en los dos primeros capítulos de su libro, las imágenes que el rey proyecta en el ballet de cour 
forman parte de la representación icónica del poder real que refleja las tensiones entre la 
monarquía y la nobleza . 280
!
Este enfoque pluri-significativo también lo apoya el investigador Mark Franko en su libro 
Dance as Text. Ideologies of  the Baroque Body, cuando escribe acerca de la diferencia entre el ballet 
politique y el ballet burlesque. Para el autor, aunque el conjunto del ballet de cour presenta muchos 
estados distintos de evolución, todos responden a una estética unificada bajo características 
anti-aristotélicas. Dentro de esta tendencia, las dos formas más representativas serían el ballet 
politique y el ballet burlesque. El primero, heredero del “Ballet comique de la Royne", expresa de 
forma obediente la relación entre el cuerpo (cifrado en el movimiento de los bailarines) y el 
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  Se trata de Cowart, J. Georgia The triumph of pleasure: Louis XIV & the Politics of spectacle, Chicago, University of 280
Chicago Press, 2008. Siguiendo el sentido de intercomunicación entre textos, en el tercer capítulo presenta El burgués 
gentilhombre de Molière como una parodia del “Ballet des Muses”, realizado en 1666, que estaría al servicio de una 
glorificación que puede entenderse como una forma de utopía, una interpretación que está lejos de la historia del 
pequeño burgués encandilado y engañado por el mundo cortesano. El significado de “utopía” es bastante laxo en la 
obra de Cowart, una palabra utilizada habitualmente para referirse a las representaciones escénicas. También la usa 
Alessandro Pontremoli en su artículo “Coreografiar la gloria: danza y allegrezze”, para referirse a la festa del ballo 
descrita por Cesare Negri en el sentido de que escenifica públicamente lo que debería ser una celebración de la 
monarquía (op. cit., p. 22)
texto. Así, en la mayor parte de las figuras descritas, los bailarines encarnan una suerte de 
ortografía física en la que sus cuerpos se mueven en un ejercicio destinado a obedecer al 
monarca. Por eso puede decirse que el papel de la nobleza en estos ballets se reduce a la 
reproducción de formas geométricas. En cambio, el ballet burlesque se crea en clara oposición a la 
danza geométrica, un estilo de origen carnavalesco que intenta establecer una legibilidad sin 
recurrir a los modos verbales, produciendo una autonomía estética que revela una significación 
política. En este sentido, mientras los bailarines del ballet politique son obedientes con el texto 
que les corresponde representar, los protagonistas del ballet burlesque son libres de reproducir 
movimientos que no se reducen a lo textual. Lo interesante para Mark Franko es que la propia 
monarquía bailaba en este tipo de ballets, siendo que Luis XIII fue protagonista de muchos de 
ellos . 281
!
 Así, tanto Cowart como Franko presentan una realidad menos monocromática del ballet de 
cour y de la politización que implica. Ambos autores coinciden en exponer una imagen del ballet 
tensionada por posturas contrapuestas en las que lo burlesco hace las veces de poder 
contestatario. Por eso, frente a los análisis que privilegian la glorificación del monarca, la 
musicóloga ve en ballet de cour un mundo plural de matices revestidos por la lógica del disfrute y 
el placer, mientras que Mark Franko identifica en lo burlesco una respuesta al excesivo protocolo 
del ballet politique. 
!
En este capítulo se exponen algunas conclusiones del análisis de los libretos de ballets del 
periodo de reinado de Luis XIV desde un enfoque que busca identificar el nacimiento de una 
sensibilidad que, en sintonía con los resultados de las investigaciones de Cowart y Franko, se 
perfila también en el plano filosófico. Y es que ambas posturas están dialogando con formas 
conservadoras asociadas a la racionalidad de movimientos, posturas y modos de presentación 
escénica en general. 
!
El enfoque seguido a lo largo de los siguientes capítulos parte de la unión entre arte y 
política para ponerla al servicio de las relaciones entre la danza y la filosofía; así, este análisis 
panorámico tiene la intención de sacar a la luz aquellos conceptos que están presentes en la 
concepción de la danza del periodo de Luis XIV, que permiten comprenderlo como un 
fenómeno complejo en el que se conjugan elementos típicos del Antiguo Régimen (como la 
imaginería pagana) con otros más propios de universo moderno (como el mecanicismo técnico, 
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 Se ha trabajado con la traducción al francés de Sophie Renaut titulada Danse et texte. Ideologies sur le corps 281
baroque, París, Kargo, 2005.
la matematización del movimiento o el control de las pasiones). Y es que en la figura del 
monarca como bailarín se conjuga la imagen política (construida bajo los efectos habituales de 
la oratoria renacentista) con la técnica moderna (en sus poses y actitudes como bailarín). Así 
por ejemplo, se verá cómo Luis XIV se presenta bajo la imagen del Rey Sol u otras divinidades 
que simbolizan el paternalismo del Antiguo Régimen pero, a la vez, es capaz de crear una 
Institución pública organizada con una fuerte burocracia interna, y de pedir un método de 
notación que pueda registrar las formas de movimiento que en ella se llevan a cabo. Y es que 
esta perspectiva ayuda a entender el papel de bisagra que tienen las Cartas Patentes de la Académie 
Royal de Danse, el documento que da origen a la Academia Real de Danza, la primera Institución 
pública para este arte. 
!
Por lo demás, este enfoque parte de una premisa fundamental, y es que la mencionada 
construcción de imago pública no se genera en la danza sino que, por el contrario, el ballet es 
solamente una de las muchas formas de creación de imago pública que Luis XIV utilizó para 
persuadir a su auditorio de sus logros y hazañas como gobernante. El análisis del nacimiento 
del ballet académico pasa también por un estudio de las formas de creación de imago pública 
que pueden ser abordadas desde la sensibilidad metodológica inaugurada por Peter Burke. Por 
eso el nacimiento del ballet académico es sintomático del régimen absolutista de Luis XIV, un 
hecho que no va en detrimento de la calidad artística de las obras representadas durante su 
reinado ni las reduce a un mero artefacto político, pero que sí implica que sea dentro de esta 
amplia perspectiva como pueda comprenderse el significado del surgimiento del ballet 
académico. Es en este sentido en el que Luis XIV, analizado a través del papel de sus ballets, 
resulta un ejemplo central del nacimiento de la sensibilidad moderna, cuya instauración 
progresiva puede rastrearse a través de los modos en los que el monarca puso su cuerpo en 
movimiento. Por tanto, Luis XIV es tratado directamente como una imago, como un símbolo 
complejo en el que confluyen muchos significados y que puede ser abordado desde distintas 
perspectivas; las artes escénicas y la danza son una de las muchas referencias que permiten 
revisitar el complejo papel del que todavía hoy es considerado el monarca absolutista por 
excelencia.  
!
Esta es la perspectiva específica desde la que se quiere analizar el caso de la relación del 
monarca francés con la danza, y ello por dos motivos fundamentales: por un lado, para dejar 
constancia de que no se puede separar el arte del ballet –ni, concretamente, su 
institucionalización por medio de la creación de la “Academia real de Danza”– del resto de las 
artes que estaban directa e indirectamente influenciadas por la cohorte política del monarca, y 
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por otro, para resaltar que lo esencial de la puesta en escena de los ballets en los que participó 
Luis XIV es poner en marcha un despliegue en el que la intención central es fomentar la 
construcción de una imago política, sin que ello vaya en detrimento de la calidad artística del 
espectáculo. En términos generales, se trata de ver la relación que Luis XIV estableció con la 
































II.A.1.– Un bailarín Real. 
!
El primer medio para desinflar las posturas acríticas es analizar las afirmaciones que el 
propio Luis XIV hizo sobre la danza contrastándolas con las de sus contemporáneos. El único 
documento que se conserva en el que Luis habla por sí mismo son las conocidas como sus 
“Memorias”, un texto titulado en realidad Mémories de Luis XV pour l’instruction du Dauphin 
(“Memorias de Luis XIV para la instrucción del Delfín”), que fue parcialmente quemado por el 
monarca antes de morir. El propio rey comenzó a redactarlas en 1671 con la ayuda de otras 
personas de su círculo de confianza, como el ministro Colbert . Aunque la intención central 282
del texto es enseñar a su hijo algunos de los aspectos esenciales del arte de gobernar, hay varios 
extractos en los que el rey se refiere específicamente a la danza:  
!
!
Si creéis al maestro de danza y al maestro de armas y a todos los demás, cada uno de ellos 
os dirá, y es cierto, que su arte exige al hombre todo entero, y que siempre se encuentra en 
él algo que aprender; pero es bastante para nosotros conocer tal verdad sin experimentarla, 
ni buscar los últimos límites de su saber que ellos mismos no encuentran jamás. Esta 
perfección, aunque pudiéramos adquirirla, exigiría una atención y un cuidado poco dignos 
de nosotros, porque no se pueden ejercer sino descuidando lo que vale mucho más. Ya 
conocéis las palabras de aquel rey de antaño a su hijo; “¿No te da vergüenza de tocar tan 
bien la lira?”. Admitid que en todas estas cosas haya entre vuestros súbditos quienes os 
excedan, pero que ninguno os iguale, si acaso es posible, en el arte de gobernar, que no 
podéis conocer nunca demasiado, y que debe constituir vuestra aplicación principal . 283
!
!
En este párrafo Luis XIV releva a la danza a una ocupación periférica con respecto a su 
verdadera profesión. Y es que el rey es claro cuando advierte a su hijo que si toma en serio lo 
que le dice el maestro de danza no podrá dedicar todo el tiempo a gobernar. Esta afirmación 
aporta diferentes datos: primero, confirma que padre e hijo estudiaron danza, segundo que el 
rey diferenciaba entre lo amateur y lo profesional, y tercero, que se consideraba a sí mismo 
como un bailarín amateur en el sentido de que la práctica de la danza formaba parte de las 
muchas habilidades que debía tener como miembro de la Corte. 
!
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  Garzón del Camino, A., “Prólogo” en Luis XIV. Memorias, México D.F., Fondo de Cultura Económica, 1989, pp. 7-11.282
  Luis XIV. Memorias, trad de Aurelio Garzón del Camino, Mexico D.F., Fondo de Cultura Económica, 1989, p. 98.283
Esta fuente ayuda a mitigar la idea tomada acríticamente por muchos investigadores por la 
que convierten inmediatamente al rey en un brillante bailarín . Para no caer en especulaciones, 284
y si se atiende sólo a lo expuesto en sus “Memorias”, se puede confirmar que la danza formó 
parte de su aprendizaje en el mismo sentido en el que lo era para cualquier cortesano y que, 
además, el uso que habría de darle era esencialmente político, o lo que es lo mismo, que no 
había una preocupación personal en ello . Lo que sí reconoce en el aprendizaje del baile es la 285
ventaja de expresar un saber-estar, una capacidad de control sobre el propio cuerpo que 
transmite una buena imagen: “esto sin contar que la destreza en todos los ejercicios del cuerpo, 
que sólo de esta manera puede ser mantenida y confirmada, es siempre agradable en un 
príncipe, y que hace juzgar ventajosamente, por lo que se ve, aquello que no se ve” . 286
!
Todo indica que la actitud corporal era expresamente atendida por Luis XIV por eso, más 
allá de la moda y los adornos, la danza es recomendable por la pose corporal que revela . Pero 287
el monarca también cuidaba su presentación pública a un nivel más amplio. Es precisamente en 
sus “Memorias” donde explica por qué eligió aparecer representando al Rey Sol en uno de sus 
ballets, una escenificación con la que consiguió crear una imagen tan potente que todavía hoy 
sirve como apelativo para referirse a él:  
!
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  No se trata de afirmar tampoco que el monarca no fuese un buen bailarín como de verlo en el contexto que le 284
corresponde, el de la construcción de una imagen pública en la que la danza también estaba muy presente. Por lo 
demás, todo indica que la complejidad técnica de sus aportaciones, así como los mecanismos escénicos puestos a su 
disposición –desde los papeles que ocupaba en los ballets, hasta el impacto que podía suponer tanto entre la gente del 
vulgo como entre la propia Corte ver a su rey bailar– hiciesen pensar sinceramente a los contemporáneos que el rey era 
un gran bailarín. Pero, en todo caso y precisamente por el poder de uso directo de la fuerza que podía hacer, tampoco 
hubiesen podido afirmar lo contrario. No existe un monográfico que se encargue de analizar las críticas negativas 
respecto a la forma de bailar del rey. Lo que sí se han hecho, al menos desde España, son interesantes críticas. A este 
respecto, aunque en el contexto ampliado de la crítica al afrancesamiento de las costumbres españolas, puede 
consultarse el libro de Zamácola, J.A., Elementos de la ciencia contradanzaria: para que los Currutacos, Pirracas, y 
Madamitas del Nuevo Cuño puedan aprender por principios á baylar las contradanzas por sí solos, ó con las sillas de su 
casa, Madrid, en la Imprenta de Fermin Villalpando, 1796. En este libro, con un gran sentido del humor, critica la 
situación social en la que se encuentra la danza en España por imitación de ciertos rasgos de la nobleza francesa.
  Son muchos los historiadores que justifican el respeto que el monarca sentía por la danza aludiendo a su formación 285
personal como bailarín, olvidando que ésta formaba parte de la educación habitual de cualquier cortesano. Otro motivo 
que suele darse para manifestar el enorme respeto que el rey sentiría por la danza es la honesta retirada de escena que 
hizo tras ver que no era capaz de alcanzar la excelencia técnica adecuada para interpretar el ballet “Psiqué” (enero, 
1671) en el que el Rey sufrió un accidente estando es escena. Siendo objetivos, no se conoce si el motivo por el que el 
rey dejó de bailar fue porque no se sentía preparado; sólo puede decirse que este es el motivo por el que los bailarines 
actuales se retiran de escena. Una hipótesis plausible es que, puesto que ya no conseguía proyectar la imagen que 
quería, decidió que era mejor retirarse de escena. Además, este momento coincide con la caída política de su régimen, 
un momento en el que el rey dejó de aparecer personalmente en escena y se hicieron esfuerzos por mantener viva la 
imagen de su juventud.
  Luis XIV, op cit. p. 97.286
  Luis XIV habría puesto de moda en la Corte el posado con los pies en dehors, que pronto comenzará a usarse en 287
muchos de los retratos de la monarquía. Como ha podido verse a lo largo de los estudios de caso de las danzas del 
Renacimiento, esta postura corporal -que pasa a ser una norma técnica en el siglo XVII- es defendida por prácticamente 
la totalidad de los teóricos que la consideran imprescindible para los buenos modales corporales. El en dehors -presente 
en la técnica actual del ballet- es anterior al ballet escénico. El historiador Blunt en su libro Art and Architecture in France 
destaca la pose de bailarín del rey en muchos de sus retratos.
!
El torneo, que me ha suministrado el tema de estas reflexiones, no había sido proyectado 
primeramente sino como un ligero entretenimiento; pero aumentó el entusiasmo poco a 
poco, hasta convertirse en un espectáculo bastante grande y asaz magníficamente, tanto por 
el número de los ejercicios, como por la novedad de los trajes o por la variedad de las 
divisas. 
Allí fue donde comencé a usar la que siempre he conservado desde entonces (…). Creía 
que (…) debía representarme en cierto modo los deberes de un príncipe (…). Se eligió 
como cuerpo el sol, que, en las reglas de este arte, es el más noble de todos, y que, por la 
cualidad de único, por el resplandor que lo rodea, por la luz que comunica a los demás 
astros que le forman como una especie de corte, por el reparto igual y justo que hace de su 
misma luz entre todos los lugares, al producir sin cesar en todas partes la vida, la alegría y la 
acción, por su movimiento sin tregua, en el que sin embargo parece siempre quieto, por esa 
carrera constante e invariable, de la que no se aparta ni se desvía jamás, es sin duda la más 
viva y la más bella imagen de un gran monarca . 288!
!
Este texto resulta fundamental para comprender por qué el rey decidió usar la imagen del sol 
como símbolo: el torneo –que termina por considerarse una forma de danza– comienza siendo 
un mero entretenimiento lúdico que, a través de la propia práctica y sin pretensión explícita de 
control sobre ella, se convirtió en un espectáculo a gran escala. Fue entonces, una vez que los 
momentos danzados habían aumentado en complejidad técnica (“por el número de los 
ejercicios”) cuando cayó en la cuenta de que podía hacer un uso político de ellos (“debía 
representarse en cierto modo los deberes de un príncipe”). Para ello decidió escoger un 
personaje concreto, el sol, al que elige al menos por cuatro motivos; por su “resplandor”, por su 
centralidad (“por la luz que comunica a los demás astros que le forman como una especie de 
corte”), porque reparte el bien y la luz a su alrededor, y finalmente “por su movimiento sin 
tregua, en el que sin embargo parece siempre quieto”. La imagen del sol es un símbolo que alude 
a lo que Luis XIV quiere que represente su figura en el Estado. [20] 
!
Pero, más allá del símbolo solar, Luis XIV considera a la danza y al espectáculo como 
esenciales para el buen reinado. Por eso le recomienda a su hijo practicarla explicándole, a su 
vez, por qué ha decidido él dedicarle parte de su tiempo: “Los pueblos, por otra parte, se 
complacen en el espectáculo, en el fondo del cual siempre se tiende a agradarlos; y todos 
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  Luis XIV, op cit., p. 98.288
nuestros súbditos, en general, están encantados de ver que nos gusta lo que a ellos les gusta, o 
aquello en que sobresalen. Con esto, nos adueñamos de su ánimo y de su corazón, y los 
hacemos nuestros con más fuerza quizá, que con las recompensas y los beneficios” . La 289
danza, como cualquier arte, es un medio que usa por su eficacia, en este caso, permitiendo crear 
empatía con el pueblo. Pero el símbolo del espectáculo, ése que ayuda a ganarse el afecto de los 
súbditos, es también un símbolo nacional: “y respecto a los extranjeros, en un Estado que ven 
floreciente por lo demás y bien ordenado, lo que se consume en esos gastos que pueden pasar 
por superfluos, causa en ellos una impresión muy ventajosa de magnificencia, de poderío, de 
riqueza y de grandeza” . En efecto, las demostraciones de poder frente a extranjeros a través 290
del espectáculo y de la danza fueron constantes a lo largo de su reinado. Las famosas “entradas” 
eran, en última instancia, formas de impresionar y agasajar de lujo a los invitados de otros 
países, en las que a menudo participaba todo el pueblo, aunque Luis XIV tenía un papel 
esencial . 291
!
De todo ello se concluye que la imagen que el monarca francés presenta de la danza en sus 
“Memorias” se define por medio de cuatro sentidos diferentes: por un lado, la considera parte 
de la educación corporal que todo cortesano tenía, por otro, la utiliza como imagen simbólica 
pública y política, en tercer lugar la considera un medio para generar empatía con el pueblo y 
finalmente la usa como un sello de identidad nacional. Todos estos motivos permiten que 
pueda afirmarse que el rey no recomienda la danza como un arte central sino principalmente 
como un medio de presentación. Luis XIV era un monarca y los esfuerzos que dedicó a 
desarrollar otras habilidades fueron siempre supeditados al arte de gobernar, lo que no implica 
que no tuviesen un valor o incluso una importancia cotidiana dentro de su vida. Y es que por lo 
demás el rey tampoco expresa desavenencia por el baile, sino que simplemente le concede una 
importancia periférica respecto a otras habilidades .  292
!
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  Ibíd., p. 97.289
 Ibíd. Esta búsqueda de identidad frente a los extranjeros forma parte de un proceso de “nacionalización” de la danza 290
del que la creación de la “Académie royale de Danse" es un ejemplo más. Así, el conocido afrancesamiento de las artes 
italianas está especialmente presente en las artes escénicas, incluida la danza. Un ejemplo de ello es el “Ballet Les 
Noces de Pélee et Thétis”.
  Ver Apéndice “Glosario”: “Entrada”.291
  Para completar el sentido de la fiesta ver el artículo de Bouza Álvarez, Fernando, “El rey, a escena. Mirada y lectura 292
de la fiesta en la génesis del efímero moderno” en Espacio, Tiempo y Forma, Serie IV, H. Moderna, t. 10, 1997, pp. 
33-52. Las referencias en este artículo al papel de la danza en las “Memorias” de Luis XIV se centran en la empatía con 
el pueblo, un recurso que también habría sido utilizado por Felipe IV en sus representaciones en el Palacio de “El 
Escorial”. El autor insiste en el uso de estos espectáculos en el nacimiento de la modernidad.
Pero existen otras fuentes que ayudan a comprender mejor que las “Memorias” las 
afirmaciones acríticas que subyacen a la maquinaria escénica del rey-bailarín y a todo el universo 
de sincero agradecimiento que, en muchas de las publicaciones actuales, envuelve a este 
personaje histórico. Se trata de los testimonios de algunos de sus contemporáneos –como el 
duque Saint-Simon, François de La Rochefoucault , Jean de La Brúyere o Bernard Le Bovier 293
de Fontenelle , cuyos textos resultan especialmente relevantes para comprender el estado de 294
las fiestas de la Corte–, así como el de personas afines al régimen político del monarca 
absolutista, como el filósofo Voltaire.  
!
Jean de La Bruyére (París, 1645, Versalles, 1696) fue un escritor y moralista francés preceptor 
del joven duque Borbón. Su libro Los caracteres o las costumbres de este siglo (1688) comenzó siendo 
una traducción del homónimo del escritor griego Teofrasto, pero se fue ampliando en distintas 
ediciones hasta convertirse en una caracterización mosaica de la sociedad francesa del siglo 
XVII, un efecto que consigue por medio de la descripción de muchos personajes conocidos. La 
Bruyére, a pesar de ser crítico con la Corte, está lejos de ser un revolucionario:  
!!
Un hombre que conoce la corte es dueño de su gesto, de sus ojos y de su cara; es profundo, 
impenetrable; disimula las malas jugadas, sonríe a sus enemigos, domina su genio, disimula 
sus pasiones, contradice a su corazón, habla, actúa contra sus sentimientos. Todo este gran 
refinamiento no es más que un vicio que se llama falsedad, y a veces le resulta tan inútil al 
cortesano para su fortuna como la franqueza, la sinceridad y la virtud .  295!
!
Es en este contexto en el que aparece mencionada la danza y los espectáculos que tendrían 
un valor distinto del de la mera representación artística:  
!
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  Aunque los escritos de La Rochefoucauld no sean los más prolijos en referencias a la Corte, fue uno de los 293
moralistas más leídos. Su libro más conocido es las Máximas, en el que refleja algunos detalles interesantes sobre 
temáticas muy presentes en la literatura de la época como el gusto por los detalles (“106. Para saber bien las cosas, es 
preciso saber los detalles; y como éstos son casi infinitos, nuestros conocimientos son siempre superficiales e 
imperfectos”) o sobre el gusto (“258: El buen gusto proviene más del juicio que del ingenio”) En La Rochefoucauld, 
Máximas y reflexiones diversas, trad. Esther Benítez, Madrid, Akal, 2012, p. 41 y p. 59, respectivamente. 
  Fontenelle en Nuevos diálogos sobre los muertos, presenta un conjunto de diálogos protagonizados por personajes 294
históricos y por personas conocidas del Siglo XVII. En general el trato de las figuras del Estado está lejos de ser sumiso 
a la autoridad. En muchas ocasiones el autor pone a los protagonistas a hablar en primera persona sobre la situación 
política por medio de retóricas en las que la parodia está muy presente. El libro incluye un diálogo protagonizado por 
Descartes y un falso Demetrio. En Fontenelle,B., Nuevos diálogos sobre los muertos, trad. Mª del Pilar Blanco Martínez, 
Madrid, Cátedra, 2010.
  La Brúyere, J., Los caracteres, trad. Consuelo Berges, Madrid, Hermida Editores, 2013, p. 189. El éxito de esta obra 295
estuvo muy ligado a que contiene una gran carga de copia de los modelos de la antigüedad clásica.
Hay un país en el que las alegrías son visibles, pero falsas, y las penas ocultas, pero reales. 
¿Quién creería que el interés por los espectáculos, las risas y los aplausos en los teatros de 
Moliere y Arlequín, los banquetes, la caza, los bailes, ocultasen tantas inquietudes, tantas 
preocupaciones por diversos intereses, tantos temores y tantas esperanzas, pasiones tan 
vivas, asuntos tan serios . 296!!
El autor promete una cierta complejidad en estos espectáculos que los sitúa lejos del mero 
entretenimiento y cerca de las intrigas de la Corte. Y es que con La Bruyére se definen algunos 




Desde hace un siglo se ha adelantado mucho en las ciencias y en las artes; todas han 
alcanzado un alto grado de refinamiento, hasta la salvación, reducida a regla y método y 
enriquecida con todo lo más bello y sublime que la inteligencia humana podía inventar: la 
devoción y la geometría tienen sus modos de expresión, lo que se llama los términos del 
arte; el que los ignora no es ni devoto ni geómetra .  297
!
!
Esta idea, a la que contribuyó ampliamente la construcción de Academias de arte y ciencia, 
demuestra un rigor en el conocimiento artístico muy lejano al gusto mimético propio del 
Renacimiento .  298
!
Otro de los personajes más asiduos de la Corte y que mejor expresa la panorámica del estado 
de las artes es el duque Saint-Simon, que estuvo más de veinte años en la Corte de Luis XIV. 
Hijo de un antiguo favorito de Luis XIII tuvo una breve carrera militar que abandonó para 
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  Ibíd, pp. 209-210. La Brúyere también escribe acerca de la costumbre de pagar a algunos maestros de danza: “Es 296
una costumbre antigua de las cortes conceder pensiones, distribuir mercedes a un músico, a un maestro de baile, a un 
comediante, a un tocador de flauta, a un adulador, a un complaciente; tienen un mérito fijo y talentos ciertos y conocidos 
que divierten a los grandes y permiten descansar de su grandeza; todos saben que Favier es un gran bailarín”, Ibíd., p. 
385.
  Ibíd., p. 384.297
  En general, La Bruyère apenas menciona a la danza a pesar de que comparte una terminología muy utilizada por los 298
teóricos de la danza en el siglo XVII, como “caractère”. Sobre este tema escribe el investigador Edward Nye señalando 
que la aproximación iconográfica preponderante en la danza, preconizada por los autores de los tratados del siglo XVII, 
es radicalmente diferente del lenguaje corporal al que aluden los moralistas. Este hecho es el que explica la ausencia de 
danza en este tipo de libro. El cambio de la noción de “caractère” lo ha estudiado en su artículo “Le Petit-maître dansant 
et le caractère de la danse: les héritiers de La Bruyère au dix-huitième siècle” en Sur Quel Pied Danser?: Danse Et 
Litérature, Actes Du Collque, Hélène Stafford, Michael Freeman y Edward Nye (organizadores), en Lincoln College, 
Oxford, abril 2003.
convertirse en un espectador ocioso y temido en la Corte. Sus Memorias son un documento 
inédito para pensar la relación que tenía Luis XIV con la danza, teniendo en cuenta además que 
el duque no simpatizaba con el rey . 299
!
De hecho, Saint-Simon es uno de los responsables de algunas de las ideas que fueron 
utilizadas por los enemigos de la corte del monarca francés. Así por ejemplo, fue uno de los que 
extendió la imagen de Luis XIV como inculto, una idea que también colaboró a instaurar el 
escritor irlandés Jonathan Swift : “En lo sucesivo dependió siempre de los demás. Apenas le 300
enseñaron a leer y a escribir; y era tan ignorante que desconocía los sucesos más importantes de 
la historia, así como las leyes de su reino, y el origen, la fortuna y los hechos de los personajes 
de su tiempo. Y este desconocimiento le hizo incurrir a veces, en público, en las más groseras 
equivocaciones” . Esta imagen contrasta especialmente con la que vierten los seguidores del 301
rey, que a menudo ven en la creación de las Academias una forma de consolidación 
institucional de un amor personal por las artes y las ciencias. 
!
Y es que, aunque las Memorias de Saint-Simon no fueron escritas para ser publicadas, llegaron 
a un extenso público. Fue él quien contribuyó notablemente a expandir las afirmaciones sobre 
la vanidad del monarca: “Las alabanzas, mejor dicho, las lisonjas, le gustaban de tal manera, que 
las más groseras eran bien recibidas y las más bajas mejor saboreadas. Este era el único modo 
de acercarse a él; así lograron algunos su afecto y con tales prácticas le conservaron. Buena 
parte de la influencia de sus ministros se logró a fuerza de incensarle, y, sobre todo, de atribuirle 
todos los éxitos y de simular que todo lo habían aprendido de él” . Pero la vanidad de Luis 302
XIV es destacable porque también se ha utilizado para explicar la elección del símbolo del astro 
solar para representarse en los ballets. Como señala Peter Burke, esta misma imputación se 
encuentra en un panfleto alemán titulado “El autobombo apesta” en el que se ilustra la 
acusación que hace referencia “a las ‘extravagantes alabanzas’ de los ‘aduladores’ del rey en 
poemas, óperas, etc., alabanzas que habían ‘inflado su Ambición comparándolo con el Sol’. Los 
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  En 1722, gracias a la amistad con el Duque de Orleans, Saint-Simon fue enviado por Luis XIV a España para pedirle 299
la mano a la infanta María Ana Victoria. La universidad de Oviedo publicó, en el año 2009, una traducción de sus 
memorias que solamente contienen el paso del duque por España como embajador. Se trata de Saint-Simon en 
España. Memorias junio 1721-abril 1722, traducción de Jaime Lorenzo, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2009. Otra 
edición parcial de sus Memorias se encuentra en Saint-Simon, H., El rey Sol, trad. José M. Borrás, Barcelona, Ediciones 
Ave, 1941.
  Citado por Burke en op. cit., p. 133. Jonathan Swift (1667-1745) escritor satírico de origen irlandés. Autor de Debate 300
entre los libros antiguos y los modernos, que se analizará en este mismo capítulo.
  Saint-Simon, op. cit., p. 18.301
  Ibíd., p. 10.302
panfletos se refieren asimismo a los enormes costos de construcción de Versalles, también por 
vanidad, y a las estatuas de Luis, especialmente la erigida en la place des Victoires” . 303
!
En general, las imágenes que vanaglorian las hazañas del rey están revestidas de simbología 
neoclásica. Como se mostrará en este capítulo a través de algunos argumentos de ballets en los 
que el monarca participó, este imaginario podía ser comprendido por todos los estamentos 
sociales. Y una de sus principales características es que está fuertemente asociado al paganismo, 
una idea que Saint-Simon se encarga de recordar:  
!
El veneno de la adulación, tan sabiamente administrado, no sólo le intoxicó con alardes de 
vanagloria sino que destruyó casi su sentido de la justicia y su amor a la verdad. Y se 
desarrolló en él un orgullo tan desmesurado, que le hubiese llevado a convertirse en objeto 
de adoración, como un dios, a no haber sido el temor al diablo, que le contuvo, gracias sean 
dadas al cielo, en sus más terribles excesos. No le hubiesen faltado adoradores, como puede 
verse por las exageradas inscripciones de sus monumentos y las formalidades paganas en la 
dedicatoria de su estatua en la plaza de las Victorias. Esto le causó un placer inaudito, como 
puedo atestiguar . 304
!
!
Pero en los escritos de Saint-Simon también hay citas específicas a la danza que, a pesar de la 
poca simpatía que tenía por su persona, sitúan a Luis XIV como un buen bailarín: “Hasta que 
ya no le fue posible practicarlo, el Rey fue muy aficionado al ejercicio, especialmente al aire 
libre. Fue en tiempos muy buen danzarín, y excelente jugador de ‘mail’ y de pelota. Le gustaba 
ver todas estas cosas bien ejecutadas por los demás; de lo contrario, mostraba desagrado 




  Burke, op cit., p. 133.303
  Saint-Simon, op. cit. p. 23. El paganismo habría sido especialmente visible en la temática de sus fiestas y en la 304
elección de los papeles en los ballets, en los que el papel de Rey Sol le dio una enorme fama. Pero la acusación de 
paganismo traspasa la frontera de las artes escénicas. Tal y como afirma Peter Burke: “En un panfleto, haciéndose eco 
de las palabras de Maquiavelo escenificado, se ponen en su boca las palabras ‘Creemos que la Religión no es más que 
un Engaño”. Naturalmente, un ejemplo de la irreligiosidad del rey fue su forma de tratar a los Hugonotes “el juguete/ de 
mis dragones’. También se manifestaba en lo que los disidentes sostenían era una alianza con un Estado no cristiano, el 
Imperio Otomonao. Una medalla satírica representaba a Luis junto con el sultán otomano Suleimán III, el Dey de Argel 
“Mezomorto” y Jacobo II, con las palabras “CONTRA EL ESPÍRITU DE CRISTO” [CONTRA CHRISTI ANIMUN] a sus 
pies (…) En el anverso había una imagen del demonio, con la leyenda “EL QUINTO EN LA ALIANZA” [IN FOEDRE 
QUINTUS]. Entre otras referencias hirientes a la alianza cabe citar el folleto titulado El Turco Cristianísimo (1690), u otro 
titulado El Corán de Luis XIV (1695). Asimismo eran ejemplos de irreligiosidad del rey la blasfemia y el paganismo del 
culto oficial al Rey Sol”. Burke, op. cit., p. 58.
  Saint-Simon, op. cit., p. 40.305
Como puede verse el duque sostiene que Luis XIV fue un buen bailarín y que le gustaba, 
como espectador, ver bien hechos los ejercicios. Aunque la brevedad de la cita no permite 
extenderse al respecto, sí confirma que la danza se considera como una forma de “ejercicio” 
más que como un arte escénico propiamente dicho, una idea que también defendía el rey en sus 
Memorias . En este pequeño párrafo, el duque incluye un matiz importante. Le gustaba ver las 306
representaciones bien hechas “puesto que no eran necesarias”, lo que da a entender no tanto el 
carácter accesorio de estos espectáculos como su función lúdico-festiva. Saint-Simon también 
atiende a la imagen pública que el monarca hacía de la danza. Ésta era una manifestación propia 
de las fiestas de Corte y ningún otro rey organizó tantas como Luis XIV:  
!
!
Luis XIV sacó partido de las fiestas que daba en Versalles y en otros lugares para conseguir 
de los cortesanos la asiduidad en su servicio y el deseo de complacerle; disponía de 
antemano de los que habían de participar en ellas, favoreciendo a unos y desairando a otros. 
Como los regios favores efectivos que podía conceder no eran suficientes, inventó otros 
imaginarios. Nadie más ingenioso que él para idear pequeñas distinciones y preferencias, 
causa de celos y origen de emulación . 307
!
!
Pero la imagen que proyecta al rey francés como un defensor especialmente apasionado por 
la danza traspasa las fronteras de su entorno y se plasma hasta en los textos de algunos 
filósofos. Es el caso de Voltaire en su libro Le siècle de Louis XIV en el que escribe:  
!
La danza, que también puede contarse entre las artes* porque está sometida a reglas y da 
gracia al cuerpo, era una de las más grandes diversiones de la corte. Luis XIII bailó una sola 
vez en un ballet, en 1625; ese ballet era de mal gusto, y no anunciaba lo que serían las artes 
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  El dato es llamativo porque, en la actualidad, en muchas bibliotecas públicas en España la danza todavía forma 306
parte de la sección de juegos de mesa o tauromaquia, lo que sin duda dificulta la búsqueda del material. Sobre este 
tema escribe el investigador y crítico de danza Delfín Colomé en el prólogo de su libro Pensar la danza, refiriéndose a 
uno de los pocos filósofos de la danza. “Sparshott cita otro ejemplo ilustrativo de esa cruel resaca: las bibliotecas de 
todo el mundo han estado organizadas de acuerdo con el llamado sistema Dewey de clasificación decimal, ese 
rengloncito de cifras que los bibliotecarios, antes de la invención del código de barras informatizado, anotaban en las 
contraportadas de los libros y en sus correspondientes fichas. Pues bien, en el sistema Dewey, la ubicación del 
concepto “danza” muestra una preocupante dispersión. La danza espectáculo va por un lado, mientras que la danza 
como entrenamiento físico va por otro, en un mismo saco junto con otras dispares misceláneas, como los juegos de 
naipes (!)” (en Colomé, D., Pensar la danza, Madrid, Turner, 2007, p. 21). La vertiente que separa la danza teatral de la 
danza como una forma de ejercicio está presente en Las Leyes de Platón, concretamente en el libro V (ver Apéndice: 
“Guerra y Danza”). El siglo XX, con la creciente importancia de la gimnasia y algunas formas de ejercicio como el 
Dalcroze, ha vuelto poner sobre la mesa las diferencias entre arte y deporte a través de la danza. A este respecto puede 
ver ”El cuerpo cultivado: gimnastas y deportistas en el siglo XIX” de Georges Vigarello y Richard Holt, (en Historia del 
cuerpo, vol. II, Madrid, Santillana, 2005, pp. 295-392). Sobre la diferencia entre la danza y el deporte puede consultarse: 
https://teoriadeladanza.wordpress.com/2013/02/22/el-ballet-a-concurso/ [Consultado 18/10/2015]
  Saint-Simon, op. cit., p. 33.307
en Francia treinta años después Luis XIV sobresalía en las danzas graves, convenientes a la 
majestad de su figura y que no ofendían la de su rango. 
* El cardenal de Richelieu ya había dado ballets, pero carecían de gusto, corno todos los 
espectáculos presentados antes de él. En la actualidad, los franceses han llevado la danza a 
la perfección, pero en la juventud de Luis XIV bailaban sólo danzas españolas, como la 
zarabanda, la corranda, la pavana, etc. . 308
!
El documento resulta interesante a pesar de que los hechos narrados por Voltaire son falsos: 
y es que Luis XIII fue uno de los monarcas que con más asiduidad utilizó la danza como forma 
de presentación pública, una habilidad que sólo su hijo consiguió superar . En general, el libro 309
de Voltaire es especialmente adulador con la figura de Luis XIV, pero no por ello deja de 
ofrecer datos interesantes en lo que respecta a la danza. Tal y como puede leerse en el 
fragmento citado, la considera un arte que, precisamente por estar sujeto a reglas, tiene “gracia”, 
un concepto presente en la obra de tratadistas como Cesare Negri. En este fragmento el 
filósofo también defiende que a Luis XIV le convienen las danzas graves porque son las más 
acordes a su rango, una asimilación que reserva el estilo de la basse-danse a la figura de mayor 
nobleza, en un momento en el que los estilos de la basse-danse y la danse haute se habían 
difuminado. Pero además, el filósofo considera que es el cardenal Richelieu quien habría 
ofrecido estos ballets sin gusto que sólo los franceses del tiempo de rey absoluto habrían sabido 
llevar a la perfección. Una vez más, Francia se presenta como el centro del arte y el 




  Voltaire, El siglo de Luis XIV, trad. Mélida Orfila, México D.F., Fondo de cultura económica, 1996, p. 186.308
  A este respecto puede consultarse el libro de la historiadora McGowan, M.,The Court ballet of Louis XIII: a collection 309
of working designs for costumes, 1615-33, London, Victoria and Albert Museum, 1986. Así como Prunières, H., Le ballet 
de cour en France avant Benserade et Lully, París, Henri Laurens, 1914, pp. 123-33.
  Es de sobra conocida la polémica entre el cardenal Richelieu y Luis XIV, al comienzo de su etapa como monarca y 310
especialmente en lo que respecta a los gustos escénicos del joven rey. Por lo demás, en el mundo de la danza es 
conocido el gusto de Voltaire por este arte. En su libro Le Temple du goût et poésies mêlées, Paris, Firmin-Didot, 1823, 
p. 66-67 le dedicó este madrigal a la bailarina Marie-Anne de Cupis Camargo (Bruselas, 1710- París, 1770) cuyo estilo 
se contraponía expresamente al de la bailarina Maria Sallé (París, 1707-1756). !
“Ah ! Camargo, que vous êtes brillante ! 
“Mais que Sallé, grands dieux, est ravissante ! 
Que vos pas sont légers, et que les siens sont doux ! 
Elle est inimitable, et vous êtes nouvelle ; 
Les Nymphes sautent comme vous, 
Mais les Grâces dansent comme elle” !
Estos datos me han sido facilitados por el crítico de danza Roger Salas.
En conclusión, tanto las “Memorias” de Luis XIV como el conjunto de escritos de las 
personas que se relacionaron con él en la Corte, permiten confirmar que el rey bailó a lo largo 
de casi toda su vida, un hecho que también puede constatarse por los numerosos argumentos 
de danza que se conservan en los que el monarca aparece normalmente ocupando algún papel 
protagónico. 
!
No obstante, un análisis directo de estos textos limita los amplios matices que se desligan del 
hecho de que un monarca baile en público. En efecto, que tuviese formación como bailarín 
resulta lógico, –ya que la danza formaba parte de la educación de cualquier cortesano– sin 
embargo, la salida a escena de un monarca no podía ser juzgada con criterios únicamente 
artísticos y ello por distintos motivos: por un lado porque –como se ha argumentado 
ampliamente en el proemio– la categoría “arte” no existía en cuanto tal. Aunque el propio Luis 
XIV colaboró en gran medida a instaurarla por medio de la creación de Academias, sus 
presentaciones escénicas no podían ser tomadas como meras representaciones artísticas. Por 
otro lado, la idea del “arte por el arte” –esto es, un arte que se haga por y desde sí mismo y 
completamente desligada de cualquier interés político, social o religioso– es completamente 
ajena al periodo de Luis XIV. 
!
El conjunto de estas citas sirven para explicar el origen de las actuales afirmaciones de 
algunos historiadores de la danza, además de permitir justificar que la mejor manera de enfocar 
el análisis de la presentación escénica del rey es por medio de la construcción de una imago 
pública. En ella, habrá que tener en cuenta tanto la política general de presentación escénica, 













II.A.2.– La retórica monárquica. 
!
¿Cuál era la política general respecto a la recepción de formas artísticas en el reinado de Luis 
XIV? El tratado más general del arte de este periodo es el Art Poétique escrito por el poeta 
Boileau en 1674, pero las reglas de cada disciplina se plasmaron en diferentes tratados, entre los 
que también se encuentran los de danza . Aun así, existían diferencias genéricas entre ellas. 311
Como explica Peter Burke, “Cada género tenía sus propias convenciones o fórmulas. El 
público, o parte de él, estaba familiarizado con esas convenciones, que moldeaban sus 
expectativas e interpretaciones. En contraste con los espectadores y oyentes post-románticos, 
que rechazan el estereotipo como una ofensa contra la espontaneidad, no parece que el público 
del siglo XVII tuviera objeciones a los lugares comunes y las fórmulas” . Por lo tanto, es 312
necesario conocer las reglas o convenciones específicas de cada género, pero sin dejar de lado la 
pertenencia general a la política artística propia del reinado. Respecto a ella, hay que señalar 
algunas características.  
!
En primer lugar, la politización del arte en el gobierno de Luis XIV es continua y se da desde 
la primera etapa. Ya entonces se comienzan a financiar medios de comunicación como La 
Gazette o el Journal de Savants (1665). Para hacerse a la idea del enorme conjunto de personas que 
trabajaban para el monarca, sirven estas palabras de Félix de Azúa:  
!
!
El equipo directivo dedicado a la propaganda está organizado piramidalmente: el Rey 
despacha directamente con Lully para cuestiones de música y danza (la importancia de 
estos espectáculos en la primera época de su reinado es inmensa), y con Colbert, jefe de las 
construcciones, director financiero y cerebro de la propaganda (…) A ellos debe añadirse 
André le Nôtre, del Palacio y los jardines de Versalles) y André Félibien (“Historiógrafo de 
los Edificios del Rey”), gracias al cual nos ha llegado una considerable cantidad de 
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  La primera traducción al castellano de esta obra puede encontrarse en Boileau-Despréaux, Nicolas, L’art poétique. 311
Español, Arte poetica / de Mr. Boileau Despreaux, traducida en verso suelto castellano ... por Juan Bautista de Arriaza, 
Madrid, en la Imprenta Real, 1807.
  Burke, op. cit., p. 26. El historiador utiliza la palabra “ballet” que define en su glosario de la siguiente manera: “Ballet: 312
El ballet de cour de este período era un drama musical, centrado en la danza pero que no excluía el canto” (sn) La 
utilización de este término en el libro de Burke se acerca más a la belle danse o el ballet de cour, tal y como se ha 
definido en esta Tesis. El análisis de Burke, a diferencia del de Cowart o el de Franko presenta una imagen unificada de 
la danza y omite las críticas internas a ésta que se hacían desde la propia práctica.
información, incluidas las conferencias de Le Brun. Hay, además, otros seis historiadores 
oficiales ‘en poste’ . 313
!
!
Así, la relación general que se establece entre arte y política en el periodo de Luis XIV abarca 
diferentes sensibilidades; por un lado, se encuentran aquellos que crean la imagen del rey y que, 
a menudo, trabajan para él, y por otro, los moralistas, observadores o satíricos que veían en los 
medios de la monarquía un conjunto de artimañas para seducir al público. La danza y los 
espectáculos escénicos en general tienen una importancia capital desde el primer periodo. El 
italiano Giovanni Battista Lulli (1632-1687), cuyo nombre se convirtió al francés como Jean-
Baptiste Lully, fue quien tuvo un papel principal en lo que concierne a las artes escénicas, 
especialmente por la importancia otorgada de la música .  314
!
Sin embargo, los espectáculos de danza son el resultado de un complejo proceso en el que 
participaban numerosos profesionales. Un punto de vista más anacrónico hace que otras figuras 
cobren mayor relevancia que la de Lully: es el caso de Pierre Beauchamps (1631-1705), el 
profesor de danza de Luis XIV que además de ser coreógrafo de la Académie royale de Danse y 
creador de numerosos “ballets de colegio”, apareció como bailarín en muchas representaciones; 
Isaac de Benserade 1612-1691) libretista de la mayor parte de los ballets en los que participó el 
rey, y el ya mencionado Philippe Quinault (París, 1653-1688) poeta que colaboró estrechamente 
con Lully en la creación del género operístico de la tragedia lírica, en clara oposición con la 
ópera italiana. 
!
En segundo lugar, tal y como recuerda Peter Burke, la transmisión de las formas de arte se 
hace por medio de un conjunto de reglas preestablecidas que pueden ser reducidas a las normas 
de la oratoria. Y es que aunque para el lector moderno la forma en la que se trata al monarca 
suena principalmente a servilismo o a glorificación injustificada, los contemporáneos de Luis 
XIV podían reconocer fácilmente las formas retóricas bajo las que se le representaba. Así, una 
de las tres principales categorías de oratoria era la conocida como “retórica epideíctica”, una 
forma de alabanza e inculpación . Las representaciones literarias de Luis XIV explican su 315
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  Azúa, F., La pasión domesticada. Las reinas de Persia y el nacimiento de la pintura moderna, Madrid, Abada, 2007, 313
pp. 19-20.
  Sobre el compositor Lully ver La Gorce, J., Jean-Baptiste Lully, París, Fayard, 2002.314
  Estos estilos retóricos han sido pertinentemente explicados por Peter Burke (op cita. p. 42 y ss) y por la musicóloga 315
Cowart (op. cit.) Un estudio más pormenorizado del sentido de la retórica puede consultarse en Renacimiento y 
renacimientos en el arte occidental, trad. María Luisa Balseiro, Madrid, Alianza, 1975.
significado por medio de adjetivos reconocibles, ya que, tal y como se hacía en la antigua Roma, 
se le aplican una serie establecida de epítetos. De entre ellos, el principal era “grande”, por eso 
la expresión Luis le Grand (“Luis el Grande”) aparece siempre en mayúsculas, tal y como ocurría 
con Le Roy Soleil (“El Rey Sol”) . 316
!
Ahora bien, precisamente por ajustarse a las reglas de la retórica, algunas representaciones 
artísticas no eran una simple alabanza, sino que se utilizaban como una forma de aconsejar al 
rey, de suerte que no se le describía como era, sino como se esperaba que llegase a ser. Es el 
caso de muchos de los panegíricos en los que encontrar las alabanzas no resulta tan simple, 
como sucede en aquellos en los que la intención del autor es precisamente ocultar su apego por 
el régimen, como por ejemplo en el Discours au roi de Boileau (escrito en 1665, el poeta se refiere 
al monarca con grandes adjetivos para ganarse su confianza). Algunos artistas estaban 
fomentando la recuperación de otra característica de la época clásica: la retórica del rechazo a la 
retórica. 
!
Pero, aunque estas formas típicas de la oratoria sean el modo general por el que se presenta 
el arte del periodo de Luis XIV, es innegable la complejidad interna que manifiestan, bien sea 
por el amplio conjunto de personas que se dedicaban al arte con el consiguiente auge de 
subjetividad en sus obras, bien porque esas formas de retórica llegaron a ser algo más que una 
mera imitación de los modos clásicos convirtiéndose en un estilo propio. Peter Burke explica 
esta tensión valiéndose del significado que se le atribuye dentro de la Historia del Arte:  
!
!
(E)l estilo apropiado para la narrativa y los retratos de Estado era la forma denominada 
“grande” o “magnífica” (…). Ese estilo entrañaba idealización (…) Dentro de esa gran 
forma había importantes variaciones de estilo; por un lado, el estilo que los historiadores 
del arte generalmente llaman “barroco” y asocian con Bernini, caracterizado por el 
movimiento –caballos encabritados, ademanes teatralizados, etc–: por otro, el ideal del 
“clasicismo” asociado con Poussin, caracterizado por ademanes restringidos, una serena 
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  El adjetivo “grande” también se usa para referirse a la danza. El experto en danza Mario Pasi escribe: “El adjetivo en 316
boga es “grande” (…) La repetición y la frecuencia de los acontecimientos modifican los lugares de diversión en lugares 
teatrales, la fiesta se hace representación, y lo que era espontáneo se hace organizado. La necesidad crea los 
profesionales, el profesionalismo pretende reglas, para aprender las cuales se hace necesaria la enseñanza, la escuela. 
No basta ya tradición, la imitación: las libres formas populares, codificadas por el uso secular, son calificadas de nuevo 
artísticamente. Los argumentos mitológicos, con su reverso pastoril, no vuelven a emerger casualmente: es la sociedad 
de los nuevos dioses que, como los antiguos, disponen de poderes absolutos (pero esta vez, nada misteriosos) la que 
se refleja. Luis XIV se definirá el Rey Sol, aunque también por razones políticas; y no por un mínimo placer personal se 
complacerá bailando como Apolo. Los grandes sacerdotes del arte, en el Olimpo parisiense, serán los Beauchamps, los 
Lulli, los Molière. París asume en el seiscientos, en gracia a su poder, los temas inventados por los señores italianos. En 
aquel momento ya no se habla de danza, sino de ballet. Ha comenzado la era moderna”, Pasi, op. cit., p. 16.
dignidad y una mayor preocupación por lo cierto, lo natural o en cualquier caso 
verosímil . 317!
!
Esta tensión a menudo se ha explicado con la expresión “clasicismo racional”, un estilo en el 
que se conjuga el imaginario típico del clasicismo greco-romano con el comienzo de las formas 
de racionalidad de la modernidad. Y en efecto, aunque en algunos ballets la tendencia neoclásica 
es manifiestamente predominante, lo más acertado para analizar el conjunto de la belle danse 
parece ser el denominado classicisme raisonné, un estilo a menudo asociado a los jardines franceses 
en el que se ponen en juego elementos del universo neoclásico (como la imaginaría pagana) con 
otros modernos (como el orden geométrico) . Y es que dentro de la danza el orden general de 318
las figuras de la retórica parece ponerse al servicio de la construcción de ballets que, aunque 
revestidos de imaginario neoclásico, presentan una estructura técnica cada vez más reglada . 319
En efecto, a través del análisis de los argumentos de los ballets puede verse cómo el uso de las 
formas retóricas es más evidente en los ballets del periodo de esplendor político del monarca, 
un imaginario que se va perdiendo fuerza en la última etapa. Esta explicación general sirve para 
comprender el nacimiento de la sensibilidad moderna en la danza, aunque lógicamente 
minimiza las particularidades de cada ballet, que no pueden ser categorizadas de forma 
unánime . 320
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  Burke, op. cit., pp. 30 y 32.317
  Es el historiador del arte Wölfiln en su libro Renacimiento y Barroco, el que inaugura una forma de tratar la historia 318
del arte por medio del contraste de épocas y estilos, una enfoque que se ha puesto en cuestión dentro de la propia 
historia del arte y que ha permitido el surgimiento de una terminología intermedia como la de “clasicismo racional”. 
Usada por ejemplo por el profesor Delfin Rodríguez Ruiz en su artículo “La tradición francesa: entre clasicismo y 
racionalismo”, en el que analiza el caso de la arquitectura en la que se habría puesto en juego una relación con la 
antigua Roma, a través de un intento estatal por no perder el estilo francés alcanzando en el siglo XVII asumido a través 
de las formas del racionalismo, un estilo que perdurará durante la Ilustración. Wölfin,H., Renacimiento y Barroco, trad. 
Alberto Corazón, Barcelona, Paidós, 2009. Debo estos datos a la historiadora del arte Carmen Blanco (UAM)
  Son muchos los escritores de la época que hacen mención a los modos en los que la exageración retórica va 319
permeando en otros ámbitos de la sociedad como la Iglesia. Es el caso de La Bruyère en Los Caracteres o las 
costumbres de este siglo, cuando escribe “El discurso cristiano se ha convertido en un espectáculo; ya no se encuentra 
en él aquella tristeza evangélica que constituye su esencia; ha sido sustituida por las ventajas del gesto, por la inflexión 
de la voz, por lo escogido de las palabras, por las largas enumeraciones; ya no se escucha con seriedad la palabra 
santa; es una especie de diversión entre otras mil, un juego en el que existen la emulación y las apuestas”, La Bruyère, 
op. cit., p. 423.
  Como se ha explicado en la introducción, este capítulo tiene la intención de identificar el camino hacia el nacimiento 320
de la sensibilidad moderna en un sentido que se matizará en el siguiente apartado de la Tesis, centrado en el 
pensamiento del filósofo Descartes. Son muchos los investigadores en danza que sostienen la necesidad de 
aproximarse a la belle danse desde el presente, precisamente por las dificultades de organización de este tipo de danza 
debido a la inexistencia de una categorización. A este respecto ver McGowan, M., Le Ballet de Cour remis au jour en La 
Recherche en danse, 1983, Nº2, Chiron, París, pp. 33-37. 
La lista completa de los ballets realizados durante el reinado de Luis XIV, pueden encontrarse, entre otros, en los 
siguientes documentos: Sobre los “ballets de colegio” Desgraves, L., Répertoire des programmes des pièces de thèâtre: 
jouées dans les Collèges en France (1601-1700) Genève, Droz, 1986; Mélèse, P., Répertoire analytique des documents 
contemporains d’information et de critique concernant le théâtre à París sous Louis XIV (1658-1715), Genève, Slatkine, 
1977; La Gôrce, J., L’Opéra à París au temps de Louis XIV, París, Librairie d'Argences, 1982; Hourcade, op. cit., pp.
257-336.
!
La mayor parte de los historiadores dividen la vida de Luis XIV en etapas en función a la 
situación política de su reinado. Aunando algunas de ellas, puede diferenciarse entre un primer 
periodo de esplendor político y otro de decadencia; si el primero de ellos coincide con la 
utilización de la imaginería clásica, en el segundo aparecen de forma cada vez más habitual 
formas de organización y tecnificación cada vez mayores . Los argumentos de ballet, así como 321




– El periodo de esplendor. 
!
Con esta expresión puede categorizarse el periodo más amplio del reinado de Luis XIV que 
abarca desde 1643 (la toma de poder) hasta 1679 (con la Guerra de Conquista), unos años en 
los que se producen las primeras apariciones escénicas del monarca y su confirmación como 
bailarín.  
!
Aunque la representación plástica más asociada a Luis XIV es la del “Rey Sol”, el repertorio 
de imágenes escénicas del monarca es bastante más amplio, una variedad que produce un 
conjunto de significados plural. En general, el rey aparecía caracterizado como personaje de la 
mitología pagana o como héroe clásico, y muy a menudo representando a alguno de los 
personajes conocidos de la época de esplendor de la política romana. Aunque el conjunto de 
estas actuaciones pueda reducirse, como ocurre con el resto de las artes, a las reglas de la 
retórica y a pesar de que, como señala Cowart, sea la “gloria” el apelativo que mejor resume las 
apariciones estelares del monarca, hay otros epítetos que explican más concretamente su puesta 
en escena. Esta musicóloga, como ya se ha mencionado, apuesta por la alusión, la parodia, la 
sátira y el tributo como elementos fundamentales de análisis. Peter Burke, sin embargo, se vale 
de otras características más generales para referirse a la presentación pública del monarca, 
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  Según Félix de Azúa: 1643-1666: La toma de poder; 1667-1678: La guerra de conquista; 1679-1688: Estabilidad; 321
1689-1714: La Decadencia (en op. cit). Peter Burke diferencia entre “la estructura de la glorificación” (expresión que 
utiliza para referirse a la creación de una estructura de poder al comienzo de los años sesenta); la “autoafirmación” que 
abarcaría desde 1661 (la toma de poder personal) hasta el estallido de la Guerra de Devolución en 1667; “los años 
victoriosos” donde se plasma la figura del rey conquistador especialmente en la guerra de Holanda (1672-1678); “la 
reconstrucción del sistema”, coincidente con los años de residencia casi continuada en Versalles (el momento en el que 
se crea la imagen de la corte y la máquina tal y como la describió Saint-Simon en sus Memorias); y finalmente el “ocaso” 
coincidente con la madurez del monarca a partir de 1688 hasta su muerte donde en el plano artístico comienzan a 
apoyarse nuevas formas de retórica (en op. cit.) 
fundamentalmente el mito y la representación, unas figuras que se ponen al servicio de la 
“fabricación” del personaje político . 322
!
Lo que resulta innegable es que la imaginería clásica es utilizada en los ballets bajo las formas 
de la oratoria durante los años de esplendor político del monarca, un estilo que dio paso a 
modos más racionales de escenificación en el último periodo de su reinado. Así, el mito resulta 
particularmente pertinente para entender la forma de relación que Luis XIV establece con la 
danza. Aunque de forma coloquial suela utilizarse esta palabra en oposición a realidad –de 
forma que habría un Luis XVI “real” y otro “mítico”– en el caso del análisis de su imagen 
encaja con el sentido simbólico propio de la episteme renacentista y que tan bien supieron usar 
los asesores del monarca a su favor. Un simbólico que pretende mimetizarse con la imago del 
clasicismo, que era la única capaz de ser identificada por todo el público. Es por eso que en 
muchos de los ballets de este periodo la proyección de una imagen mítica es directamente 
buscada, lo que justifica que la imagen Real se presente, al menos para los aduladores del 
monarca, bajo el plano de lo sagrado atribuyéndole cualidades como “omnisciente”, 
“invencible” (como Voltaire, en El Siglo de Luis XIV cuando se refiere a sus hazañas bélicas) y 
en suma, “divino”. 
!
En el caso de la danza, una de las representaciones escénicas más conocidas de este periodo 
es el “Ballet de la Nuit” , la obra que le valió el apelativo de “Rey Sol”. El autor del libreto es 323
Isaac de Benserade, el principal libretista de ballets durante el primer periodo del reinado de 
Luis XIV. Publicado en 1653 se representó en la sala del Petit-Bourbon de París el 23 de febrero 
de ese mismo año .  324
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  Peter Burke usa esta expresión tal y como la definió el antropólogo Erving Goffman en su libro The Presentation of 322
Self in Everday Life, en el que recalca la idea de la importancia de la actuación y la presentación de uno mismo en la 
vida cotidiana. Burke, op. cit., p. 16. Esta interpretación ha influenciado muchas de las publicaciones sobre la relación 
entre Luis XIV y la danza. Destaca la Tesis de David Shuhy Presentation of the Sun King: the performance of power in 
17th century french ballets des entrees, [Tesis], Maine, The university of Maine, diciembre 2000.
  Uno de los textos más completos que analiza este ballet es Michael Burden y Jennifer Thorp, Le Ballet de la Nuit: 323
Rothschild B1/16/6. New York, Pendragon, 2010. Contiene un estudio de Jennifer Thorp (archivista e historiadora de la 
danza especializada en el Siglo XVII) y Michael Burden (profesor especialista en Ópera de la Universidad de Óxford). El 
capítulo que analiza de forma más directa la relación de Luis XIV y la danza en términos de retórica política es “Art, 
ceremony and performance: Cardinal Mazarin and cultural patronage at the Court of Louis XIV” (pp. 7-17) de David 
Parrott (profesor de historia moderna en la Universidad de Óxford que conoce especialmente el contexto de la política 
de guerra de Luis XIV). 
  El “Ballet de la Nuit” es considerado un Ballet de cour (à entrées). Dividido en cuatro partes y cuarenta y tres 324
entradas, las coreografías son de Pierre Beauchamp, Giovanni Battista Lulli y otros. Las músicas son de Jean de 
Cambefort y Giovanni Battista Lulli. El tema es de de Clérement y los versos de Isaac de Benserade. Los decorados y 
tramoya de Giacomo Torelli. Se realizó en París, en la Salle du Petit Bourbon, 23 de febrero de 1653. De entre sus 
intérpretes destacan: Beauchamp, Lulli, Lambert, Robichon, Mollier, el rey Luis XIV y numerosos miembros de alto rango 
de la corte. El argumento de “Ballet de la Nuit” puede consultarse en Benserade, I., Ballet de la Nuit, París, R. Ballard, 
1653. Digitalizado en Gallica: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb30085098s [Consultado 19/10/2015]. En castellano 
existe una ficha del ballet en Pasi, op. cit., p. 56.
!
El argumento, de corte neoclásico, divide la obra en cuatro partes y las subdivide en cuarenta 
y dos entrées. Así, el ballet tiene la intención de representar todo lo que ocurre en París desde el 
crepúsculo hasta la mañana. A la primera parte –una obertura ejecutada por la Noche–, le 
siguen catorce entrées de tema pastoril, mitológico, alegórico y grotesco inspiradas en 
acontecimientos ocurridos durante las horas de la tarde. En la segunda, que dura hasta el 
anochecer, hay diferentes divertissement en los que abundan los espectáculos y los bailes. En ella, 
y a través de seis entrées, figuran numerosos personajes de la mitología clásica como Ardenti, 
Roger y Brahamante, Angélica y Medoro, Jano, Ganimedes, Hebe o Baco. Esta parte incluye, en 
la doceava entrée, la boda de Thétis, lo que puede considerarse un “ballet en el ballet”, un 
ejemplo característico del teatro en el teatro al más puro estilo barroco . Después de este 325
ballet hay una comedia de Plauto, que da lugar al final de la segunda parte en la que aparece 
Venus presidiendo los Juegos, las Risas y el Himeneo. Así, en la tercera parte, dividida en trece 
entrées, el pastor Endimion conduce a la Luna mientras los campesinos y astrólogos la invocan. 
Las Tinieblas avisan de la hora del aquelarre, animado por brujas, demonios y licántropos y, 
acto seguido, se produce un incendio nocturno. En la cuarta parte, dividida en diez entrées, el 
Silencio evoca a los Sueños y aparecen los cuatro Elementos coincidiendo con la Aurora y los 
cuatro Temperamentos en sus diferentes encarnaciones, como la de poetas, filósofos o 
enamorados. Sólo cuando la Aurora comienza a asomar aparece el Sol que disipa las nubes y 
promete la claridad del día. Es entonces cuando todos se unen en un gran ballet que pone 
punto y final a la representación . 326
!
La amplitud de temáticas aludidas en este argumento, aunque unificadas bajo la mitología del 
clasicismo, hacen suponer la pluralidad de significados de esta obra, en la que la escenografía y 
la música tienen un papel central. Cowart señala que la búsqueda de deleite es lo más 
característico de este tipo de representaciones, un atributo que también la duración de la obra 
permite justificar, pues se representa a lo largo de un día entero. En efecto, este ballet fue un 
divertimento ofrecido al público, una prioridad muy distinta a la que tenían por ejemplo las 
entradas reales, tal y como se explicará en este mismo capítulo. La musicóloga se refiere a los 
atributos burlescos presentes en este ballet, una característica típica de muchas de las 
representaciones ofrecidas en esta época. A través de un análisis muy concreto de las formas 
musicales de la Francia de este periodo, en la que la elegancia se mimetiza con otros modos más 
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  Christout lo señala en “Les Noces de Pélée et Thétis, comédie italienne en musique entremêlée d’un ballet dansé 325
par le Roi (1654)”. Disponible en: http://baroque.revues.org/375. [Consultado 19/10/2015]
  Kirstein, L., Movement and metaphor, four centuries of ballet, Londres, Pitman publishing, 1971, pp. 74-78.326
ornamentales asociados al estilo italiano que Lully contribuyó a extender, destaca otras 
características menos rigurosas con la proyección de la imagen mítica. Tal y como señala la 
investigadora Rose A. Pruiksma en su Tesis “‘Dansé par le roi’: Construction of  French 
Identity in the Court of  Ballets of  Louis XIV” , muchas de las formas musicales de los ballets 327
del periodo de los años cincuenta y sesenta del Siglo XVII responden a una estructura llamada 
a desarrollar roles estereotipados, en los que el ritmo musical busca intensificar la nobleza y la 
dignidad dentro de una estructura que enfatiza la pompa. Ahora bien, Cowart señala que es 
precisamente ese el motivo que podría hacer todavía más presente lo cómico de la entrada de 
los personajes burlescos, como ocurriría con danzas como la gavota, el bourrée, la guiga o 
algunos tipos de zarabanda caracterizadas por los movimientos vivos . 328
!
Aunque las características que atribuye Cowart resultan totalmente coherentes con el 
contexto general de la obra, parece evidente que la imagen más representativa –la que, de 
hecho, ha pasado a la posteridad– es la del Rey Sol. Las referencias de “La Gazzete de France” 
son las pocas que pueden dar una idea de la recepción de la obra entre el público y señalan 
claramente la preeminencia del papel de Sol, a pesar de que el rey realizó otros papeles a lo 
largo del conjunto de esta larga representación. Según el médico y periodista francés 
Théophraste Renaudot (1586-1653): 
!
!
Ce jour-là, 23 (février), fut dansé dans le Petit-Bourbon, pour la première fois, en présence 
de la Reyne, de Son Éminence et de toute la Cour, le Grand Ballet royal de la Nuit (…), 
composé de 43 entrées, toutes si riches, tant par la nouveauté de ce qui s'y représente que 
par la beauté des récits, la magnificence des machines, la pompe superbe des habits et la 
grâce de tous les danseurs, que les spectateurs auraient difficilement discerné la plus 
charmante si celles où notre jeune monarque ne se faisait pas moins connoistre sous ses 
vestemens que le soleil se fait voir au travers des nuages qui voilent quelquefois sa lumière, 
n'en eussent receu un caractère particulier d'éclatante majesté, qui en marquait la différence 
(…) Mais comme, sans contredit, il y surpassait en grâce tous ceux qui à l'envy y faisaient 
paroistre la leur, Monsieur, son frère unique, était aussi sans pareil en la sienne ; et cet astre 
naissant ostoit si aisément la peine de le découvrir, par les gentillesses et les charmes qui luy 
sont naturels, qu'on ne pouvait douter de son rang (…) Je laisse donc à juger (…) le 
contentement que put avoir l'assemblée, nonobstant la disgrâce qui sembla le vouloir 
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  Pruiksma, R., “Dansé par le roi”: Construction of French Identity in the Court of Ballets of Louis XIV, [Tesis Doctoral], 327
Michigan, Universidad de Michigan, 1999.
  Cowart, op. cit., pp. 19-21.328
troubler par le feu qui prit à une toile, dès la première entrée, et a la première heure de cette 
belle Nuit qui étoit représentée par le Roy, mais ne servit néanmoins qu'à faire admirer la 
prudence et le courage de Sa Majesté, laquelle (…) ne rasseura pas moins l'assistance par sa 
fermeté qu'autrefois César fit le nautonier qui le conduisoit (…) Tellement que ce feu 
s'étant heureusement éteint, laissa les esprits dans leur première tranquillité et fut mesme 
interprété favorablement . 329
!
!
Como puede verse, la representación solar del rey copa la mayor parte de las referencias, una 
imagen que en el recital escrito por Isaac de Benserade está descrita con vehemencia y 
caracterizada por un conjunto de atributos que hacen que lo expuesto por el monarca en sus 
Memorias cobre aún más sentido. 
!
Pero, salvo en el caso del rey sol, cuyas referencias glorificantes y mitificadas de la figura 
monárquica son claras, el resultado de la imagen proyectada es bastante plural. Y es que el 
monarca representa sucesivamente los papeles de una hora, un curioso, un ardiente vestido de 
llamas rojas y de una estrella matutina . 330
!
Es el padre François Ménestrier quien, en su libro Des ballets anciens et modernes selon les regles du 
théâtre (1682) pone al “Ballet de la Nuit" como ejemplo perfecto de construcción coreográfica. 
El jesuita, que además de escribir uno de los libros de danza más importantes de este periodo 
creó algunos ballets para Luis XIV, destaca de esta obra la enorme erudición clásica de la que 
hace gala. Y es que en el ballet aparecen una gran cantidad de datos historiográficos bien 
simbolizados y ordenados, lo que hace que resulte un bello ejemplo de combinación de bal, 
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  En La Gazette de 1653, Disponible en Gallica: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/cb32780022t/date1653 [Consultado 329
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 “Ballet de la Nuit”, Benserade, op. cit., p. 23. El lector puede hacerse una idea del estilo de las demás actuaciones 330
por el comienzo de sus recitales. De entre todas ellas la más destacable en este sentido es su papel como Ieux !
“LE ROY, representant un des Ieux qui 
sont à la Suite de Venus. 
Vous triumphez, Mere d’Amour 
Et vostre gloire et sans seconde, 
Puisque le plus Grand Roy du monde 
Commence à vous faire la Cour” (Ibíd, p. 2)  !
O el caso del papel de la hora, fuertemente asociado al Tiempo: 
LE ROY, representant une heure. 
Voicy la plus belle heure & dans tous les cadrans 
La premiere dessus les rangs 
Bien qu’en un mesme circle aux douze elle se lie, 
Par dessus toutefois on la void rayonner 
Elle est mesme du iour l’Heure la plus hardie; 
Et qu’on entend le mieux sonner” (Ibid, p. 4.)
ballet y comedia muda . Así, a pesar de que el ballet no cumple muchos de los requisitos que 331
él mismo considera imprescindibles para la construcción de danzas, estaría sujeta a las reglas de 
la “comedia muda”, una expresión bajo la que se aúnan las danzas que coinciden con las 
normas aristotélicas de la tragedia tal y como se exponen en la Poética .  332
!
Como ya se ha indicado, Ménestrier destaca de este ballet la ordenación y calidad de los 
datos de la mitología clásica, un imaginario que estaría al servicio de la mitificación del rey. Así, 
otro de los motivos por los que resulta pertinente la utilización de la palabra “mito” es porque 
permite ver las acciones escénicas como rituales. Estas presentaciones pueden ser entendidas 
como formas de expresión atravesadas por elementos que, aunque tengan un calado racional –
como puede ser el orden de aparición en escena, la posición geométrica de los bailarines en el 
espacio o la matematización de sus cuerpos dada la complejidad técnica de sus ejercicios– están 
más cercanos al ceremonial de una práctica, que a la búsqueda consciente de hacer apología de 
una forma de orden. Es el caso de las entradas reales, consideradas una forma de danza 
ritualizada cuyo origen se remonta a la baja Edad Media.  
!
Luis XIV ofreció muchas a lo largo de su reinado y aunque, al igual que todas sus apariciones 
públicas, están llenas de matices, la imagen general que se creó en este tipo de eventos está 
fuertemente ligada al hieratismo. Así por ejemplo, la entrada real en París el 26 de agosto de 
1660 fue una ocasión en la que mucha gente de distintos rangos sociales pudieron ver al Rey, 
incluidos algunos embajadores extranjeros que coinciden en destacar su presencia grave . No 333
obstante, este tipo de entradas no eran eventos dirigidos por el propio Gobierno, sino 
bienvenidas oficiales ofrecidas al rey organizadas por parte de la ciudad, de entre ellos el 
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  McGowan, M., “Ménestrier, maître des spectacles au théâtre de forme irrégulière”, en Claude Françoise Ménestrier. 331
Les jésuites et le monde des images, dirigido por Gérard Sabatier Grenoble, Presses universitaires de Grenoble, 2009, 
pp. 131-143.
  La obra de Ménestrier es [Programme. 1658-12-12. Lyon, Collège de la Sainte Trinité de la Compagnie de Jésus], 332
L’Autel de Lyon, consacré à Louys Auguste, et placé dans le Temple de la Gloire [Texte imprimé]dedié à Sa Majesté en 
son entrée à Lyon, Lyon, par Jean Molin. 
La expresión “comedia muda” aparece en VI. Entrée “Comedie muëte”, Menestrier, op. cit., p. 43
  Esta cualidad está muy asociada a los españoles a los que a menudo se describe destacando su formalidad. En lo 333
que respecta a los modales son muchas las asociaciones que se hacen de la característica de “falta de afectación” con 
un estilo español derivado del rigor de la moral católica. Es habitual escuchar a moralistas y escritores de la época, 
incluso al propio Luis XIV en sus Memorias, dirigirse al pueblo español como el más fervientemente católico. Luis es hijo 
de española y sus contemporáneos consideraban que había aprendido esta actitud de su madre, Ana de Austria. Tal y 
como señala Peter Burke “Esa forma de representar el papel real no era exclusiva de Felipe IV, sino propia de la 
tradición española, con arreglo a la cual una serena dignidad, lo que llamaba “sosiego”, era una cualidad muy 
apreciada”. Burke, Op. cita, p. 170. Como se pone claramente de manifiesto en el conflicto de precedencia de 1661, el 
objetivo de Luis era superar a Felipe por medio de la imitación en el sentido renacentista del término, a saber, emular el 
modelo con el objetivo de mejorarlo. Así, a menudo se habla de Versalles como un Retiro amplificado o de Le Brun 
como el “Velázquez de Luis XIV”.
equivalente a alcalde (“prévôt des marchands") y los concejales (“échevins”). A pesar de ello, 
parece que el equipo de gobierno de Luis XIV supervisó muchas de estas ceremonias . 334
!
Una de las entradas más directamente relacionadas con la danza y perteneciente a los años de 
esplendor político del gobierno del monarca francés es “L’Autel de Lyon”. Escrita por François 
Ménestrier, celebra la llegada de Ana de Austria y Luis XIV a Lyon . Esta entrada sigue gran 335
parte de los preceptos del libro Des ballets anciens et modernes selon les règles du théâtre en el que el 
jesuita, arropado por un extenso aparataje de citas que no se veía en la teoría de la danza desde 
Thoinot Arbeau, justifica las normas necesarias para la correcta construcción de ballets. 
!
El argumento de la entrada, centrado en la glorificación del monarca, se divide en tres partes 
que, siguiendo el esquema propuesto por él mismo, se subdividen en numerosas entrées haciendo 
gala de un orden impecable. En la primera, las cuatro partes del Mundo (Europa, Asia, África y 
América), entran en el Templo de la Gloria para comenzar la fiesta. En la segunda, la escena 
está presidida por un trono en el que todas las marchas llegan a Lyon, donde la gloria es 
reconocida ante las tropas del Rey. En cada una de las diferentes entrées aparecen escenas de la 
vida del Rey, que se va reproduciendo dividida en cuatro lustros. En la última parte los oráculos 
de las victorias presagian los triunfos del monarca, momento en el que llega el gran ballet final 
cuando los trece Luises de la monarquía francesa van a aplaudir la gloria de Luis XIV . 336
!
Según Margareth McGowan, y al igual que ocurría con el “Ballet de la Nuit”, “L’Autel de 
Lyon” es un ballet donde la erudición importa tanto como el espectáculo mismo. De hecho, al 
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259-322).
  Ménestrier, C.F., L’Autel de Lyon consagré à Louys Auguste…, Lyon, Jean Molin, 1658, (seguido de Remarques pour 335
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  En el argumento de L’Autel de Lyon las glorias del actual Rey se comparan con las de la antigüedad por medio del 336
argumento de corte neoclásico. “ESTABLISSEMENT DU SUIET. (“Sujet”). “C’est le sujet de ce Ballet, qui sera divisé en 
trois parties sous les noms de Sacrifices, de Dépoüilles consacrées, et d’Oracles, qui sont les trois mysteres des 
Temples antiques, et les Symboles de la soûmission des Peuples, des victoires de S.Ma et des glorieuses entreprises 
qui là seront la merucille de l’histoire, et l’étonnement de la posterité”, Ibíd., p. B. 
Según McGowan, “L’Autel de Lyon” está dividida en tres partes: la primera concierne a los sacrificios de pueblo a la 
Inmortalidad sobre el carro del triunfo, delante de las gentes que danzan sobre las figuras de la Religión, el Amor y la 
Fidelidad. La segunda parte muestra los botines ganados en las batallas recientes, aportadas al trono de la Gloria. La 
última declama las oraciones anunciadas al rey Sol y portan las victorias que vendrán. El espectáculo se termina con un 
gran ballet. En McGowan, Ménestrier, op. cit., p. 132.
fin del recital se dieron impresos una lista de autoridades de la historia . Ménestrier defiende la 337
que considera la más bella representación de las victorias del rey como “racional”, precisamente 
por estar sujeta a unas reglas que, en este caso, están más adaptadas al gusto de los “ballets de 
Colegio” que al de las tragedias. 
!
!
Enfin, l’autorité des Anciens impose l’usage du symbole et du théâtre non réglé, c’est-à-dire 
le ballet, car “les actions d’une personne vivante nous obligent pa l’Allégorie pour suivre les 
maximes d’Aristote”. Comme les Grecs qui, selon Lucien, n’avaient “ny fête ny cérémonie 
parfaite, où la Danse s’eut quelque part”, Ménestrier a donc recours aux “danses honnêtes”. 
Il prend aussi la liberté d’introduire une autre innovation, d’ordre linguistique, en accordant 
les langues avec les “coeurs qui son entièrement Françaois: seules les devises et pièces 
d’étude, “furent donc en langues étrangères. Ces nouveautés interrogent sur la signification 
du genre et son évolution .  338
!
!
Como afirma la historiadora Françoise Dartois-Lapeyre, Ménestrier tiene libertad para crear 
el que considere el espectáculo más apropiado para la llegada del soberano. Consciente de que 
la danza puede sorprender –por un lado, porque los ballets hechos después de la Contra 
Reforma a menudo eran objeto de vivas polémicas, y por otro, porque la educación física y 
literaria dada en los colegios jesuitas difería de la de las Academias, dominada por la danza, la 
esgrima y la equitación– el jesuita justifica su estilo afirmando que su mayor deseo es divertir al 
rey durante cuatro horas, un descanso que se merece después de haber visto peligrar a su 
nación luchando en la guerra. Esto explica que el estilo de Ménestrier sea fundamentalmente 
adulador con la figura del monarca, al que describe por medio de fórmulas hiperbólicas y al que 
intenta seducir consciente de su gusto por el ballet.  
!
Así, en un juego que combina variantes políticas con otras poéticas, “L’Autel de Lyon” hace 
gala de los diferentes estados del reinado sin dejar de lado la predilección por el monarca, un 
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cuando hace debutar como bailarín a Luis XIV en el “Ballet de la prospérité des armes de la France” (1641). Dentro de 
este desconocimiento habría que considerar la condena del “Ballet de Madame”, danzado el 19 de marzo de 1615. 
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  Dartois-Lapeyre, F., “Ménestrier ou la liberté soumise au dessein dans les fêtes et le ballet” en Claude Françoise 338
Ménestrier. Les jesusites et le monde des images, dirigido por Gérard Sabatier, Grenoble, Presses universitaires de 
Grenoble, 2009, p. 150.
servicio que pone por encima de sus implicaciones pedagógicas. El conjunto de la entrada es un 
gesto de gratitud y su dimensión social es evidente. En el “Temple de la Sagesse” (“Templo de 
la Sabiduría”), una alegoría del colegio, todas las naciones del mundo vienen a ofrecer sus 
regalos y respetos y los nuevos habitantes del templo, conducidos por el Reconocimiento, 
presentan en tres idiomas distintos con un gran recital sus felicitaciones a los magistrados. Su 
homenaje refuerza la pintura como “danza muda” que, en la Corte, guarda la memoria de 
Enrique III, Enrique IV, Luis XIII y Luis XIV. Las prestaciones testifican la utilidad de los 
decorados y la sagacidad de los maestros en fundar las lecciones públicas de la juventud. 
Ménestrier juega el rol de pastor de la tradición donde cultiva el recuerdo sin distanciarse de su 
deseo principal: representar la saga de gobernantes a quienes la academia debe rendir cuentas. 
“La justesse des mouvements du ballet exprimer la conduite des élites, réglée sur les cadences 
mesurées des astres, manifestation du Créateur à tous les peuples, même incultes” . 339
!
Pero la obra de Ménestrier contiene una característica que los ballets de Isaac de Benserade, 
Quinault, Lully o Molière no incluyen. Y es que aunque éstos a menudo vayan acompañados de 
dibujos que no sólo aportan datos sobre la posición de los bailarines sino también sobre el 
vestuario o la escenografía, carecen de notación. El texto de Ménestrier, sin embargo, aunque 
de forma general, sí incluye un principio de notación: 
!
Ces Deuises d’une forme nouvelle representent dans la figure du corps la premiere lettre du 
nom de la personne. 
Une Equierre couronnée, qui represente la premiere lettre du nom de S.M. L. Regit. 
Un Noveau, qui à la forme d’un A. et fait la premiere lettre du nom de la Reine. Dirigit. 
Un Compas ouvert avec son traversier en forme d’A. qui forme un cercle. Totum excurret 
in orbem. Il represente la premiere lettre du nom de S.A.R Monsieur d’Anjou, dont le nom 
remplira le monde. une regle droite faite comme un I. qui est la premiere letre du nom de 
S.E Aequa Regenti. 
Les ornemens de la Scene sont des Fleurs de Lys couronnées et des chiffres de S.M 
entrelassex de palmes et de lauriers .  340
!
Esta forma primaria de notación, que permite identificar más rápidamente algunas de las 
posiciones de algunos de los participantes de la entrada, es un caso novedoso dentro de la 
tradición escrita de la danza. Asociado directamente con la presentación pública del rey, 
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Ménestrier introduce un matiz importante en un universo por lo demás copado por la 
imaginería del neoclasicismo. 
!
En esta entrada, Luis XIV se está representando a sí mismo. Lo que tienen en común esas 
figuras –mito, ritual o representación– además de ajustarse a las reglas de la retórica, es que 
cualquiera de ellas puede ser tomada por separado para simbolizar el papel del rey, pero 
también pueden ser consideradas en conjunto para explicar el sentido de estas representaciones 
escénicas. Un universo que, ya incluso dentro del argumento de algunos ballets, comienza a 
estar relacionado con principios técnicos que se expresan de forma clara. 
!
!
– La crisis de las representaciones. 
!
La crisis de liderazgo político de Luis XIV produce un conjunto de símbolos que también se 
manifiestan en el arte. En este plano la decadencia de la antigüedad como modelo cultural es el 
rasgo más evidente, lo que no hace sino constatar su centralidad en periodos anteriores. Así, 
puede decirse que uno de los efectos más manifiestos de la Fronda, en lo que al mundo del arte 
se refiere, es la pérdida de las formas que se ajustan a la retórica como modo fundamental de 
representación. Una vez más, el ballet es sintomático de este cambio de perspectiva por lo que, 
en las numerosas obras a las que el monarca asiste como espectador –pues se había retirado de 
la escena tras el “Ballet Psiqué" (1656)– se aprecian nuevas formas escénicas que se superponen 
a las del clasicismo.  
!
Este cambio de paradigma –que no se da de forma inmediata, sino progresiva– se estudia 
normalmente bajo el pretexto de la conocida como “querella entre los antiguos y los 
modernos”. Aunque tiene enormes consecuencias en otros ámbitos, incluidos el de la filosofía y 
el de la danza, su primera gran manifestación se produce en el ámbito literario. Así, en 1539 se 
publica en España la obra Ingeniosa comparación entre lo antiguo y lo presente  escrita por Cristóbal 341
de Villalón, en la que describe con admiración cómo los autómatas modernos y la maquinaria 
de la imprenta han traído consecuencias positivas para su siglo. De una temática similar está 
impregnada la obra de Sir William Temple Essay upon Ancient and Modern Learning, publicada en 
1690. La querella llega a Francia de la mano de Charles Perrault que, en el seno de la “Academia 
Francesa”, pone en tela de juicio la superioridad de la imitación clásica defendida por Boileau 
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en contraposición con las innovaciones del estilo artístico del reinado de Luis XIV, un ejercicio 
llamado a enfatizar el poder del rey. Esta defensa del presente, que pasa por una crítica a la 
escolástica, tiene una de sus primeras grandes respuestas en la obra de Fontenelle Disgression sur 
les Anciens et les Modernes, de 1688. No es hasta 1704 cuando Jonathan Swift (el mismo que había 
colaborado a instaurar una imagen de Luis XIV como inculto) publica La Batalla de los libros, 
que supone una de las últimas escaramuzas de esta guerra que se dio a gran escala. 
!
Estos libros abren una discusión que pronto se contagió a otros países. Mientras los 
franceses defendían la superioridad de los modernos en lo que respecta el conocimiento del 
mundo dado el progreso que habían alcanzado las ciencias y las artes en el presente, algunos 
ingleses como Temple insistían en la superioridad de los antiguos, amparada por la poesía y la 
elocuencia. Así, mientras los apologistas de lo moderno resaltaban los avances de la ciencia 
nombrando a Descartes, Bacon, Malebranche o Locke, los defensores de los clásicos señalaban 
la supremacía de la moral y política de antaño. Por eso consideraban que para ser un buen 
ciudadano el hombre moderno sólo debía aspirar a la imitación de la grandeza de los antiguos 
que, aunque dañada por el paso del tiempo, seguía siendo el mejor ejemplo posible. 
!
Es el caso de Swifft, cuya obra refleja uno de los estados más avanzados de la parte escrita de 
la querella, plantea de lleno el problema de si los escritores antiguos, principalmente Horacio y 
Virgilio, son superiores a los modernos. La polémica se amplía hasta tal punto que se llega a 
dudar de la supremacía de la civilización antigua en general respecto a la moderna, lo que tiene 
como principal consecuencia el cuestionamiento de la utilización de héroes post-clásicos como 
protagonistas del arte. La conclusión del libro de Swift es que los modernos ganan la batalla ya 
que el principal defensor de los clásicos, el poeta Boileau –el mismo que habría escrito el libro 
básico de las reglas del arte del reinado de Luis XIV– se autoproclama moderno. Swift escribe 
un libro lleno de ironía en el que hace hablar a los propios libros, que son quienes llevan la 
bandera de la lucha entre antiguos y modernos . 342
!
Pero si algo tienen en común estos dos bandos es que ambos usan el humanismo clasicista, 
sólo que de forma distinta: unos para afianzar el conocimiento histórico y lingüístico con bases 
científicas, y otros para hipostasiar una tradición que debía ser respetada per se. Este es uno de 
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es muy rica en matices. En el caso de Temple, no se trataba tanto de mostrar una batalla entre clásicos y modernos 
como de respetar los modelos de la historia y las lecciones morales de la tradición. No obstante, los modernos hacían 
gala normalmente de altas dosis de erudición filológica precisamente para demostrar a los defensores de los antiguos 
que podían valerse de sus instrumentos. Sea como sea, esta batalla sobrepasó los libros y llegó a plantear posiciones 
ideológicas muy complejas que tantearon el cambio de paradigma hacia la Ilustración.
los motivos por los que, más allá de los entresijos de estos libros, esta batalla de titanes tiene un 
enorme interés simbólico. Y es que este debate no se presenta sólo en plano literario, sino 
también en el político y el filosófico; en el político porque la representación del monarca 
francés estaba tan ligada al prestigio de la tradición clásica que cualquier pérdida de importancia 
de ésta minaba, de forma automática, el valor del rey; en el filosófico porque más allá de que en 
esta polémica intervengan directamente filósofos, se piensa la modernidad dentro de la 
contraposición con la antigüedad. En este sentido puede decirse que el alcance de esta querella 
llega hasta la actualidad. 
!
Por otro lado, el periodo de decadencia de Luis XIV coincide con el momento en el que los 
intelectuales comienzan a pensar el mundo como una máquina. Aunque este debate se ha 
estudiado desde la filosofía, la historia, o el pensamiento político, Peter Burke advierte que no 
se ha vinculado al análisis a la representación de los monarcas. 
!
El historiador recuerda que, si en el medioevo y en el Renacimiento los mitos de los 
gobernantes dependen de una concepción del mundo tradicional en el que las analogías y 
equivalencias no se trataban como creaciones humanas, sino como paralelismos objetivos –por 
lo que presentar a un gobernante como Hércules era hacerlo como si se le hubiese pegado el 
aura de semi-dios – tras la revolución intelectual que tuvo lugar al menos en algunas partes de 343
Europa durante el siglo XVII y que se asocia con Descartes, Galileo, Locke y Newton, se 
produjo un giro progresivo en la mentalidad que tuvo como consecuencia la pérdida en la 
eficacia de la magia. Así, la “nueva mentalidad concebía el mundo más como una máquina que 
como un organismo o “animal”. El nuevo cosmos era el llamado “universo de bolas de billar” 
de Descartes, donde nada se mueve si no lo toca otra cosa, y Dios lo pone todo en marcha” . 344
!
Todo ello pasa por una creciente conciencia de la diferencia entre el significado literal y el 
simbólico, una distinción que permitió el surgimiento de formas de abstracción cada vez más 
complejas que fueron abriendo paso a un nuevo modo de entender el mundo. Este cambio, 
ampliamente estudiado desde muchos puntos de vista, también puede ser analizado desde el 
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no observables. En este sentido, puede decirse que “La analogía entre el rey y el sol es también “mística” en el sentido 
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durante el Renacimiento –e incluso todavía para muchos de los que se consideran padres de la ciencia moderna– la 
magia y la ciencia no estaban totalmente separadas: ambas eran formas de acercase a la verdad, sólo que utilizaban 
medios distintos. Finalmente, la ciencia matemática quedó como método establecido para la física (Villoro, L., El 
pensamiento moderno. Filosofía del Renacimiento, México D.F., Fondo de Cultura Económica, 2013). Este problema se 
ampliará en la tercera parte de esta Tesis, de la mano del profesor de filosofía Salvio Turró.
punto de vista de la pérdida de poder de las figuras políticas. Así, son muchos los documentos 
de la época, entre ellos comentarios del filósofo John Locke, que critican la analogía entre reyes 
y padres, una buena forma de expresar que la monarquía estaba perdiendo su capital simbólico 
y que se veía presa de una carrera imparable de desmitologización y desmitificación. ¿Qué 
relación tiene esto con la imagen de Luis XIV y la danza?. 
!
Como ya hemos visto, se hablaba de Luis, como de otros gobernantes (y acaso más que de 
otros gobernantes de su tiempo), utilizando el lenguaje propio del paternalismo y del 
patriarcado, como padre de su pueblo. Se le representaba en forma de San Luis, de 
Hércules, de Apolo, del sol. Se le tenía por un gobernante sagrado y, naturalmente, se daba 
por sentado que sus reales manos tenían un milagroso poder curativo. 
Ese poder era evidentemente incompatible con el universo mecánico de Descartes y 
Galileo. (…) El problema del rey era ser un gobernante sagrado en un mundo cada vez más 
secular. Se le identificaba con el sol en un tiempo en que se ponía en entredicho la lógica de 
la identificación o la equivalencia. En las memorias reales se explica que el sol es una 
imagen adecuada de monarca porque es “el más noble” de los cuerpos celestes. Para 
entonces, Galileo ya había formulado poderosos argumentos contra el uso de expresiones 
morales como “noble” o “perfecto” para describir la naturaleza inanimada (…) La 
“Academia de Ciencias” se había fundado en 1666 como parte de un plan encaminado a 
presentar al rey como generoso patrono del saber . 345
!
!
La imagen del rey sol nunca llegó a apagarse, pero dejó de tener la importancia que tenía en 
la representación de los ballets de los años cincuenta y sesenta. Bernard de Fontenelle –el 
libretista de óperas en las que Luis XIV aparecía con imágenes asociadas a la antigüedad, y uno 
de los participantes de la polémica entre antiguos y modernos– publicó un ensayo donde dejaba 
el valor del mito a la altura de una alegoría. Se trata de L’Origine des Fables, publicado después de 
la muerte de Luis XIV. Ante la circunstancia de la aparición de las nuevas formas de 
representación una posibilidad era ignorar la situación o incluso prohibir la lectura de los 
nuevos autores –como ocurrió con Descartes en las Universidades, por petición expresa del 
rey –, pero en lugar de ello los esfuerzos de los asesores del monarca se encaminaron a 346
introducir pequeñas modificaciones: por ejemplo, respecto a la frase que decía cuando curaba a 
los enfermos que pasó de ser “el rey te toca, Dios te cura” a convertirse en “que Dios te 
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  Se ahondará en esta prohibición en la tercera parte de esta Tesis: “Descartes en el ballet académico”.346
cure” (Dieu te guérisse), o incluso en las medallas, en las que comenzó a representarse al rey de 
forma directa y no alegórica. Todo ello originó que a partir de 1680 se renunciase a representar 
al monarca por medio de la mitología clásica, un rechazo que resulta muy significativo. 
!
Otro de los cambios más llamativos de este periodo es la creación de Academias. Aunque 
este tema se analizará ampliamente en el siguiente capítulo de la Tesis, cabe destacar ahora que 
muchas de ellas se abrieron a petición expresa del rey unos años antes del periodo de 
decadencia política del monarca. Así por ejemplo, a la creación inglesa de la “Academia de 
Ciencias”, Luis XIV respondió dotando de ayuda estatal la “Academia de Ciencias francesa”, 
dejando claro con ello la supremacía de su país en la protección del saber y marcando una 
diferencia clara con la inglesa: la financiación. 
!
Estas instituciones forman parte del universo de Luis XIV tanto como lo hacían aquéllas 
imágenes simbólicas cargadas de contenido clasicista. Si se siguen las hazañas de su biografía 
puede verse que hay otros aspectos de su vida que encajan perfectamente en el universo 
mecánico que estaba formándose en la época. El logro de Luis XIV –entendiendo “logro” en el 
sentido de capacidad para gobernar y de mantener el consentimiento de sus súbditos en 
periodos con mentalidades distintas– consiste precisamente en haber sabido conjugar el 
lenguaje propio del Antiguo Régimen con otros más propios de la sensibilidad moderna. Esta 
habilidad se expresa por muchos medios: 
!
!
El interés del Rey por la danza y el espectáculo y su protagonismo en esos rituales sugiere 
que probablemente los cambios de su coreografía fueron hechos o al menos estrechamente 
supervisados por Luis mismo. La escenificación, cada vez más compleja, de la vida 
cotidiana de Versalles convirtió los rituales en algo más espectacular y también más rígido, 
contribuyendo a producir el efecto de un mecanismo de relojería” . Para el lector 347
contemporáneo puede resultar interesante analizar las relaciones entre ballet y política de 
Luis XIV en términos de “Estado-espectáculo”, una noción que creó antropólogo Clifford 
Geertz. Si se observan los libretos de ballets se verá que, efectivamente, a partir de 1680 
aproximadamente Luis XIV deja de aparecer directamente revestido de alegorías y mitos 
pero no por ello deja de utilizar la simbología clásica. Puede decirse más bien que se 
relaciona con ella de una manera distinta, no presentándola de forma analógica sino directa. 
El mundo clásico no es abandonado pero sí es secundado por otra de las características que 
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también está muy presente en los ballets pero que no se percibe si sólo se leen los libretos a 
saber: la técnica de la danza .  348!
!
Y, efectivamente, otra de las formas habituales que los historiadores tienen de presentar al 
monarca es mostrar su vida como una perfecta maquinaria en la que cada detalle forma parte de 
un entramado que, precisamente por estar minuciosamente controlado, tiene un efecto 
escénico. Si bien puede parecer una contradicción la teatralización y la maquinización, la 
originalidad de la puesta en escena de Luis XIV está precisamente en la perfecta conjugación de 
ambas ideas. Luis era considerado un monarca sagrado y su Corte un reflejo del Cosmos.  
!
Así, a la par con el nacimiento de las Academias, aparece otro rasgo asociado a la 
reglamentación del arte: así, el ritual, el símbolo, la representación etc, también pueden verse 
como parte de un protocolo de mecanización a gran escala. En el caso de los ballets Luis XIV 
no sólo va abandonando los papeles clásicos, sino que participa de una puesta en escena se va 
tecnificando a muchos niveles: la maquinaria escénica es cada vez más compleja (la 
proliferación de autómatas en escena se va mejorando con el tiempo), la técnica de los 
bailarines (que comienzan a profesionalizarse, especialmente tras la creación de la Academia de 
Danza) y la puesta en escena al completo (las formas espaciales de la danza). La danza de la 
Corte de Luis XIV también puede verse como parte de la ritualización de los modales y del 
llamado “mecanismo de relojería” típicamente asociado a la sociedad cortesana, sin que ello 
vaya en detrimento de la utilización del material clásico. Esta ritualización de los modales, que 
en un comienzo formaban parte de universo de la correcta imitación o expresión de las normas 
de cortesía, se va desligando del contexto que le daba sentido -la Corte- y pasa a tener sentido 
desde sí mismo: este es el motivo principal por el que en la Académie royale de Danse en la que, 
aunque siguen teniendo privilegio los hijos de académicos, está abierta a todo el público. 
!
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sido objeto de extensos estudios particulares: la proliferación de relojes en Versalles, o rituales como el se lever 
permiten hacerse una idea de la conversión de la propia vida del monarca en teatro, donde cada detalle personal 
formaba parte de un conjunto escénico. En el conjunto de esta Tesis, esta teoría resulta interesante por la imagen del 
teatro del mundo tan habitualmente utilizada para referirse al conjunto de la sensibilidad barroca que está presente en el 
propio Descartes. 
Las descripciones más detalladas de la ritualización cotidiana de la vida del Rey se encuentran en los siguientes textos: 
el apartado “L’écorce extérieure de la vie de ce monarque” (“la corteza exterior de la vida del monarca”) de las Memorias 
de Saint-Simon (op. cit.) Ezechiel Spanheim (embajador del Elector de Brandemburgo) en una descripción de la Corte 
de Francia “Relation de la cour de France”, escrita en 1690 (edición en París, Renouard, 1882); de Antoine Courtin es el 
“Nouveau traité de la civilité”, publicado en Basilea en 1671, un tratado donde se explican los modales que se adaptan 
en la Corte de Versalles (en Avignon, impr. de Beissier, 1766). El primero en mostrar la ritualización de la vida cotidiana 
del monarca es, efectivamente, Saint-Simon. De los estudios contemporáneos, el que abre esta interpretación es del 
antropólogo Apostolidès en Le roi-machine: Spectacle et politique au temps de Louis XIV, Paris, Minuit, 1981.
II.B. – LA ACADÉMIE ROYALE DE DANSE 
!
!
II.b.1.- Las Academias de arte. Aspectos históricos. 
!
Tal y como se ha mencionado en el capítulo precedente, uno de los hechos que más 
influyeron en la tecnificación del arte durante el reinado de Luis XVI fue la creación de 
Academias. Estas instituciones, inauguradas durante la juventud del monarca, fueron respetadas 
durante la Ilustración. 
!
La palabra “Academia” está cargada de significado tanto para la filosofía como para la danza; 
si para los filósofos es una institución que se asocia con la universidad y con el nacimiento 
mismo de la disciplina (especialmente por la Academia de Platón), para los bailarines supone la 
institucionalización definitiva del arte de la danza y en concreto, del nacimiento del ballet. 
Como ya se ha indicado, la mayor parte de los historiadores de la danza hacen coincidir el 
comienzo de esta disciplina con el surgimiento del ballet . En este capítulo se historiza 349
brevemente el significado del término “Academia” con un doble objetivo: por un lado, 
comprender el sentido que tiene la Académie royale de Danse fundada durante el reinado de Luis 
XIV y por otro, medir hasta qué punto esta institución está integrada en el plan general de las 
academias de la monarquía absolutista francesa . 350
!
Tal y como se ha mostrado en la primera parte de esta Tesis, los teóricos del tardo- 
renacimiento usaban el término “Academia” como sinónimo de “escuela”, que no eran sino 
unas pequeñas organizaciones de carácter privado que no gozaban de estatuto reconocido. 
Nada hace constatar que, más allá del pago de algunos nobles y monarcas a los maestros de 
danza y a pesar de la existencia de pequeñas agrupaciones gremiales que en ocasiones llegaron a 
ver reconocidos ciertos derechos, hubiese instituciones que legislaran la práctica de la danza. 
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  Este recorrido se va a hacer sobre todo de la mano del crítico y teórico de arquitectura Nikolaus Pevsner a través de 350
su libro Las Academias de arte: pasado y presente donde se historiza el significado del término de forma muy concreta. 
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Madrid, Cátedra, 1982.
Las Academias de artes del reinado de Luis XIV, en cambio, son instituciones que cuentan con 
financiación estatal. 
!
Precisamente para tener en cuenta esta diferencia conviene atender a lo que apunta el crítico 
Pevsner en su libro Las Academias de arte: pasado y presente: “[L]a noción moderna de academia no 
es (...) en absoluto similar a la del Cinquecento. Al mencionar una academia hoy, se alude 
generalmente a una institución real o gubernamental para la promoción de la ciencia, o del arte, 
o a una universidad o escuela pública de arte” . El actual sistema de Academias –así como el 351
de Universidad– tiene su origen en la Ilustración que bebe, a su vez, de los cambios 
introducidos en el periodo de reinado de Luis XIV. Es por eso que la mayor parte de las 
Academias que persisten hoy en día fueron fundadas durante la época de la Ilustración, incluida 
la de Lengua de Madrid de 1713. 
!
De origen griego, y específicamente platónico, el término “Academia” es tomado en el Alto 
Renacimiento italiano como sinónimo de saber culto independiente de la Universidad, un 
espacio que por lo demás estaba copado por la escolástica. En esta época, las Academias no 
estaban organizadas como un cuerpo científico que hacía reuniones y publicaba informes, sino 
que eran espacios de reunión libre e informal. 
!
Pero, si bien resulta acertado interpretar lo acontecido en las Academias del Quattrocento 
como una reunión informal de amigos, sería precipitado suponer el mismo significado para las 
del Cinquecento tardío y las del Seicento. Cuando las Academias comenzaron a llegar al norte de 
Europa el proceso de expansión mantuvo un significado bastante similar al que tenía en el 
Quattrocento italiano. Sin embargo, el término fue poniéndose progresivamente de moda hasta 
convertirse en sinónimo de universidad. A pesar de que el vocablo “universidad” se mantuvo en 
lengua vernácula, ”academia” se adoptó en su sentido latino. 
!
Pero este tipo de distinciones exceden este trabajo: tan sólo quiere señalarse la importancia y 
el recorrido histórico de la palabra para entender el papel que estas instituciones tuvieron 
durante el periodo de Luis XIV, ya que los gestores que llevaron a cabo la creación de las 
diversas Academias en Francia no eran ajenos al significado que tenía en otras partes de 
Europa. Lo que sí resulta reseñable es el caso concreto de la Academia de Cristina de Suecia, 
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especialmente por los cambios que introdujo en la concepción de estos espacios en un 
momento histórico que coincide con el liderazgo político de Luis XIV. 
!
Esta reina creó en 1656 una Academia en Roma con la intención de fomentar un buen estilo 
al escribir y hablar, así como una actitud filosófica ante la vida, por eso en ella se leía sobre 
temas como ética y retórica, y se analizaban algunas de las piezas más conocidas de la vieja 
literatura italiana, como las de Petrarca o Dante. Otra de las actividades habituales de este 
espacio de reunión era el teatro. Los textos que se escogían para ser interpretados abarcaban 
temáticas muy distintas, desde pequeñas obras populares del pasado hasta piezas 
contemporáneas de renombre, un divertimento en el que la improvisación de comedias también 
estaba a la orden del día. De igual importancia era la actividad musical donde, además de darse 
conciertos, se estudiaban oratorios y óperas. Por eso se sabe que “(L)as “artes caballerescas”, 
esgrima, equitación, baile, fueron también aceptadas en las academias, y en algunos casos 
llegaron a ser tan predominantes que se llamaba a las sociedades académie d’armi . Y es que 352
aunque la Academia fundada por la reina amiga de Descartes guarda todavía relación con las 
renacentistas, el tipo de actividades que engloba la va alejando progresivamente de su origen.  
!
Por ejemplo, pronto comenzaron a surgir Academias con vistas a prácticas como desfiles con 
ovaciones a las damas de la ciudad, banquetes presididos por una rígida normativa, o juegos de 
cartas o tiros. En muchas ocasiones, lo que daba el estilo a una Academia era el tipo de 
conferencias que se desarrollaban en ella, siendo que las había especializadas en investigaciones 
filológicas del latín y el griego, o de temas tan diversos como arqueología o historia natural. Con 
todo, las nuevas Academias incluyen actividades que comienzan a ser consideradas otras formas 
de entretenimiento y conocimiento. 
!
En este amplio recorrido hay al menos dos grandes aspectos reseñables en lo que respecta a 
la noción de academia; por un lado, que cada una de estas pequeñas agrupaciones está 
poniendo en juego distintas formas de relacionarse con el conocimiento y por otro, y derivado 
de lo anterior, que cada uno de ellas aporta matices distintos acerca de la noción de 
conocimiento. Así por ejemplo, en la Academia de Cristina de Suecia la esgrima, el teatro, la 
música y la danza se consideraban formas saber. Como afirma Pevsner: “La unidad en lugar de 
la variedad es lo que caracteriza a las academias de alrededor de 1500, en armonía con el 
carácter predominante de la cultura y del arte del Alto Renacimiento, así como también marca 
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los trabajos de Leonardo, Rafael y Giorgone. Un vivo interés en temáticas muy diferentes 
aparece unificado bajo su tratamiento informal y afable” . 353
!
Pero, si las Academias del Renacimiento carecían de formas de organización pre-establecidas, 
las del Manierismo estaban fuertemente regladas y eran, sobre todo, muy esquemáticas. Este 
tipo de Academias son las que se instauraron en la Francia de Luis XIV. En el desarrollo 
histórico de las Academias manieristas pueden identificarse dos corrientes principales: por un 
lado, aquellas que se dedican a problemas de lenguaje y filología, y por otro, las que se interesan 
por temas científicos, como pueden ser la física, la química o la historia natural. Francia fue, sin 
ninguna duda, el lugar en el que más academias se crearon de estos dos tipos, a pesar de que las 
primeras asociaciones surgieron en Italia. A esta expansión contribuyó notablemente Luis XIV, 
que fomentó su funcionamiento delegando su organización interna a sus ayudantes políticos y a 
conocidos artistas. 
!
Así, al cardenal Richelieu se le considera el legítimo fundador de la “Academia Francesa de 
Lengua” especialmente por la decisión, tomada en 1635, de inducir al gobierno a hacerse cargo 
de un círculo literario privado para ponerlo al servicio público. Esta determinación supuso la 
creación de un espacio físico en el que se pudiesen reunir, el mismo que se convirtió en un 
centro dedicado al estudio, desarrollo y reglamentación del idioma francés. La importancia de la 
“Academia de Lengua” es capital. Por un lado, porque surge de una decisión gubernamental de 
poner un espacio privado al servicio público, y por otro, porque según sus estatutos debía servir 
de vertebración de las demás. Así, en el decreto de la Academia puede leerse lo siguiente: 
!
La principale fonction de l’Académie sera de travailler avec tout le soin el toute la diligence 
possible, à donner des règles certaines à notre langue, à la rendre pure, éloquente et capable 
de traiter les arts et les sciences”. Esta Academia perseguía la racionalización y 
sistematización del lenguaje: lo que fue concebido en la Florencia absolutista durante la 
época del Manierismo, se consiguió en la Francia absolutista en la época de Descartes y 
Richelieu. 
Es totalmente lógico que sean la misma nación y el mismo periodo los responsables de la 
traslación de la idea de las reales academias a otros campos. Colbert se convirtió en el más 
destacado pionero de un sistema académico completo . 354
!
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Pues bien, Pevsner considera que esta misma idea de Academia se trasladó a las otras que se 
crearon durante el reinado de Luis XIV, excepto a las de música y danza, un hecho que explica 
de la siguiente manera: 
!
La Académie de Danse, abierta por Luis XIV en 1661 cuando tenía veintitrés años y 
apenas había comenzado a reinar en Francia, permaneció al margen de la corriente 
principal de desarrollo, aunque es bastante significativo que su objetivo fuera 
organizar debates una vez al mes sobre medidas para mejorar las condiciones y el 
nivel de la danza. De igual importancia marginal para nosotros es la Académie de 
Musique, fundada en 1669, que de hecho era sólo una compañía real de ópera . 355
!
!
Este tipo de afirmaciones son habituales en las investigaciones sobre las Academias de arte, 
que a menudo dan por hecho que las de música y la danza están intrínsecamente separadas de la 
concepción general de las academias manieristas. Como puede verse, el principal argumento es 
que, mientras el resto de Academias estaban dirigidas por Colbert, las de música y danza tenían 
como mentor a Lully. Los motivos que justifican que el contenido y las formas internas del caso 
concreto de la Academia de Danza coinciden con las aspiraciones del resto de Academias serán 
analizados pormenorizadamente en el segundo apartado de este capítulo de la Tesis. Basta con 
señalar ahora, por un lado, que el patrocinio de Lully no eran tan central en el caso de la 
academia de danza , y sobre todo, verter algunos datos por los que se crearon la mayor parte 356
de las academias en el reinado de Luis XIV, lo que sin duda permite corroborar la inclusión de 
la danza en el estado general de las academias. Todas ellas nacen como órganos artísticos 
políticamente controlados por el gobierno central. 
!
Tal y como explica Peter Burke, el conjunto de las representaciones artísticas estaban escritas 
por el cardenal Mazarino, la principal figura del gobierno de Luis XIV entre 1643 y 1661. El 
cardenal, un hombre culto que hacía las veces de una suerte de director general, era muy 
consciente de la relación entre arte y política. No fue hasta su muerte en 1661 cuando el rey 
declaró su intención de gobernar sin primer ministro y de ejercer un “poder absoluto” es decir, 
no compartido con otros. Sin embargo, en la práctica el rey gobernaba con asesoramiento. El 
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y Música. La Academia de pintura estaba dirigida de forma muy personalista por Charles Le Brun y no por ello los 
historiadores la sitúan fuera del esquema general de las Academias de Arte del periodo de Luis XIV: bien al contrario, 
sirve muchas veces de ejemplo de la burocratización interna a la que todas estaban sometidas.
más importante de sus ayudantes era Jean-Baptista Colbert, que empezó a trabajar para él en 
1661 como miembro del Consejo de Estado, y desde 1664 como superintendente de obras 
reales, momento en el que comenzó a ejercer las veces de supervisor del patrocinio real de las 
artes. El dominio del rey como patrón de las artes había sido puesto en cuestión por el propio 
Mazarino y después por Nicolás Fouquet que, entre 1655 y 1660, reemplazó al rey como 
principal patrón de su reino. Por este motivo, Colbert se propuso restablecer el papel del 
monarca como protector cultural, para lo que le pidió al poeta Jean Chapelain que escribiese un 
informe sobre la situación de las artes, un dato que se conserva gracias a la correspondencia 
que ambos mantuvieron. Este poeta, miembro activo de la “Academia francesa”, respondió a la 
solicitud del ministro redactando en 1662 un extenso informe sobre la utilidad de las artes para 
preservar el esplendor de las empresas del rey . 357
!
El ambicioso plan que se describe en este texto se llevó a cabo a lo largo del siguiente 
decenio y tuvo una enorme influencia en el papel de las Academias. En este periodo se crearon 
la Academie Française (1663), la de Escultura (1666), la de Ciencias (también en 1666), la de 
Arquitectura (1671), y la de Ópera (1671) que fue sustituida ese mismo año por la de música. 
Como ya se ha indicado, es habitual considerar que el dominio de la ópera y el ballet estaba 
fuera del alcance de Colbert, precisamente por estar presidido por Lully, una afirmación 
parcialmente cierta. Y es que aunque en cuestiones de música y danza otras personas como 
Lully tuviesen una importancia central, también la Academia de pintura estaba rigurosamente 
liderada por el pintor Charles Le Brun, sin que ello fuese en detrimento de la aplicación de las 
políticas instigadas por Colbert. 
!
No obstante, a pesar de este liderazgo, la “Académie de musique” así como la de Danza, 
guardan muchas similitudes institucionales con el resto de academias y sobre todo, responden a 
un mismo interés principal: destacar el papel del rey como patrón de las artes y la cultura. Esta 
similitud se justifica incluso por el cambio que supuso en la organización del arte la creación de 
las Academias en contraposición al de los gremios, las agrupaciones por las que se reunían los 
artistas antes de la creación de las Académies. 
!
En primer lugar, es necesario destacar el papel que tenían los gremios como corporaciones. 
Los “artistas”, un tiempo antes de la creación de las primeras Academias de arte, se reunían en 
gremios que eran parcialmente reconocidos por el Estado, lo que permitía a sus miembros 
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tener un cierto reconocimiento social e incluso, en algunas ocasiones, hacer peticiones al 
gobierno. Hay muchos casos de este tipo de corporaciones en la ciudad de París, en Italia y en 
los Países Bajos. 
!
Pero, si en el caso de los Países Bajos sus leyes continuaron siendo válidas hasta la mitad del 
siglo XVII, en el París de Luis XIV fueron realmente trastocadas. Por ejemplo, los Valets de 
Chambre habían gozado de muchos privilegios respecto a los gremios y ello ocasionaba que para 
los puestos reales se contratase normalmente a pintores, arquitectos y escultores traídos de 
Italia y acostumbrados a una enorme libertad. Por motivos tan pragmáticos como éste los 
gremios comenzaron a ver amenazados sus privilegios. Enrique IV fue uno de los primeros en 
darse cuenta de lo que suponía el contraste entre los artistas libres y los de los gremios, por eso 
en 1608 denegó una petición para crear un gremio especial alegando que obstruía sus planes 
para aumentar y embellecer el aspecto de París. No fue hasta 1622 cuando el gremio de pintores 
consiguió una confirmación de sus privilegios que, aunque no fueron registrados en el 
Parlamento de París hasta 1639, constituyen un ejemplo que demuestra que el poder 
monárquico era más limitado de lo que hacen ver los asesores reales y, a su vez, que la fuerza de 
los gremios tenía más poder que la que ellos. En todo caso, el liderazgo de las Academias 
parecía imparable. 
!
Pues bien, ya en el reinado de Luis XIV, en medio del clima que condujo a las revueltas de la 
Fronda, los maestros de la corporación pidieron más beneficios, lo que tuvo como resultado 
que los dos grupos, hasta entonces separados, tuvieran que cooperar. De esta cooperación 
surgió la creación de una Academia, que pareció el plan más apropiado para elevar el nivel 
social del artista libre. El resultado aparece registrado en el documento firmado el 20 de enero 
de 1648 por el Rey tras la propuesta de M. de Charmois de una petición donde se apelaba a una 
separación de las artes nobles y las artes mecánicas. Las argumentaciones son típicas del siglo de 
Luis XIV, y suponen la adulación del pequeño rey, que por entonces era un niño de tan sólo 
diez años que sin embargo ya era comparado con Alejandro el Grande y otras figuras 
importantes de la Antigüedad. La parte final del memorandum contiene un programa de 
educación artística que merece una atención especial. Probablemente redactado por Le Brun, 
hace hincapié en la necesidad de acentuar el conocimiento en geometría, perspectiva, aritmética, 




En consecuencia, se hace una distinción entre Corps y Jeunesse, es decir, los 12 Anciens (el 
número fue pronto ampliado) y los estudiantes. Como en Roma, cada Ancien o profesor 
era responsable de montar el modelo durante un mes. Se reservaban dos horas al día para 
dar clases al natural. El rey no proporcionó al principio ninguna suma de dinero, de forma 
que la academia tuvo que apoyarse en cuotas de los estudiantes, contribuciones de los 
miembros y en la generosidad de M. de Charmois . 358
!
!
Ha nacido entonces una categoría nueva, la de “académico”. Una de las primeras diferencias 
entre los gremios y las academias proviene de la separación de las artes nobles y las mecánicas: 
si los maestros dedicados únicamente a la práctica estaban normalmente organizados en 
gremios, los artistas agrupados en Academias contaban con “académicos” es decir, personas 
dedicadas principalmente a los aspectos teóricos que a menudo hacían las veces de profesores. 
Así, los alumnos de las academias, a diferencia de los de los gremios, tenían no sólo formación 
práctica sino también teórica. La idea de “arte” y de “artista” le debe mucho al esfuerzo de 
estos académicos (y, en el caso de la danza, la de “ballet” y “bailarín”). El filósofo Félix de Azúa 
ha matizado este significado apuntando a la diferencia entre artes mecánicas y artes liberales: 
!
Las Academias son máquinas de producción escenográfica o simbólica, pero también un 
refugio donde los nuevos técnicos pueden escapar de sus antiguas ataduras gremiales. La 
Academia de Pintura y Escultura nace para hacer frente a la Maîtrisse, el gremio de trabajo 
mecánico al que acusan de haber destruido el arte de la pintura por corrupción e 
ignorancia. Las Academias serán, todas ellas, centros liberales dedicados a tareas del 
intelecto, no “de la mano”. De ahí que, contra una opinión muy extendida, en la de Pintura 
no se enseñe pintura, sino dibujo. Y sólo como complemento de la formación puramente 
intelectual que se dispensa en las conferencias, coloquios y disputas teóricas. El grupo 
ejecutivo de los técnicos de Luis XIV no sólo se formó en las Academias, sino que de 
hecho las fundó (…). 
Los miembros de la Academia de Pintura se presentan a sí mismos como los superadores 
de la arcaica pintura gremial; los académicos son intelectuales que pintan histoires, en 
contraste con los toscos pintores de la Maîtrisse, los cuales pintan campesinos, santos, 
fiestas populares o bodegones, es decir, pintura sin histoire. Es el homo significans frente al 
homo faber según escribe Norman Bryson. 
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No de otro modo actúan los miembros de la Academia de Ciencias, los cuales presentan su 
labor en contraste nítido con la “superstición antigua”, es decir, con aquellas materias como 
la astrología y la alquimia que aún se enseñaban en la Sorbona . 359
!
!
Las Academias, al amparo de las políticas de Luis XIV, se diferencian de los técnicos de las 
artes mecánicas por sus conocimientos liberales. En ellas surge la primera generación de 
artistas. Ahora bien estos importantes cambios, a pesar de estar hechos bajo decreto real, no 
fueron directa y definitivamente instaurados, lo que hizo que el debate entre gremios y 
academias, maestros y teóricos, y artesanos y artistas continuase a lo largo de todo el siglo 
XVII. La situación política de 1650, motivada por la Fronda, complicó aún más la trifulca entre 
maestros y académicos. Así, el cardenal Mazarino tuvo que exiliarse y el propio Rey salir de 
París, por lo que no parecía el momento adecuado para crear un grupo académico que 
sustituyera a los gremios burgueses. 
!
Pero incluso cuando se crearon por fin las Academias continuó habiendo problemas. Por 
ejemplo, inmediatamente después de la fundación de la Academia de pintura, el gremio de París 
contraatacó mandando a la policía a inspeccionar los estudios de los académicos, donde se les 
requisó el material ante la impotencia de los teóricos, que no tenían medios materiales para 
protegerse. El propio gremio creó poco después su propia academia que contaba con el doble 
de profesores que la que fue firmada por el rey. Así se fundó la “Académie de St. Luc”, un 
establecimiento “antimonárquico” dirigido por Simon Vouet. La antigua academia de Charmois 
prefirió amalgarse con la nueva, una decisión con la que todos los miembros estaban a favor 
excepto el propio Le Brun, que veía en esta concesión la pérdida de la única razón de ser de la 
creación de su Academia Real. 
!
Sin embargo, tan pronto como el rey consiguió dominar la Fronda, la Academia de pintura 
se registró en el Parlamento, concretamente el 7 de junio de 1652, lo que marcó definitivamente 
su preeminencia sobre el gremio. No obstante, los problemas económicos de los teóricos 
limitaron sus intenciones de liderazgo hasta el punto de que la vuelta al gremio fue inevitable. 
Resulta llamativa la forma de intentar paliar la situación que tuvieron los académicos, que 
demuestra que sabían cuál era la diferencia fundamental que les separaba de los gremios de 
maestros: “organizando conferencias sobre asuntos teóricos, los académicos esperaban aburrir 
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a los maestros hasta hacerles desistir de las reuniones, pero esto era sólo parte de su 
estratagema. Secretamente continuaron trabajando en la corte y, en 1654, consiguieron al fin sus 
objetivos. El 24 de diciembre se dio un nuevo y más amplio código de reglas y fue registrado 
por el Paramento el 23 de junio de 1655” . 360
!
Las primeras palabras de estas reglas son exactamente las mismas que las de la Academia de 
Danza: “A l’example de l’Académie de Peinture et Scultpure” dos artes que, tal y como afirman 
los académicos, sólo la ignorancia puede haber confundido. Los cargos del personal eran 
diferentes y estaban muy bien definidos. 
!
!
Pero aún más importante que estos cambios fue que el rey prometió dar (100 escudos ) 361
por año a la nueva institución y alojamiento en el Collège Royal de l’Université. Por esta 
promesa la academia se convirtió en empresa real y las consecuencias se hicieron 
inmediatamente evidentes. El curso del natural se consideró pieza central del programa 
educativo y, por tanto, se declaró monopolio de la academia. No se permitiría en ninguna 
parte, fuera de la academia, el dibujo al natural . 362!
!
Esto fue, de hecho, lo que hizo que se diese una completa ruptura entre la Academia y el 
gremio. Por un lado, contaba con patrocinio Real. Por otro, se regulaba parte de su práctica 
prohibiéndose ejercerla profesionalmente fuera de los muros de la Academia. Por estos 
motivos, el Maîtrise abandonó la reunión el 3 de julio de 1655 después de hacer constar su 
protesta. 
!
Los diez años siguientes fueron testigos de la desaparición creciente de los gremios y de los 
avances en la burocratización de las Academias . En 1656 la Academia se trasladó al Louvre. 363
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modo de tratar el funcionamiento interno de las Academia. Existen notables diferencias con el actual uso del término 
dentro de las instituciones. Por ejemplo, en las Academias persistía el sistema tradicional de patronos, clientes e 
intermediarios, tanto en el mundo del arte como en la política. De entre las similitudes, destaca que la administración de 
las artes comienza a recaer en un número creciente de funcionarios –como directores, o inspectores–Tal y como señala 
Peter Burke: “Los ballets reales, así como los edificios, los instrumentos y la música tenían todos sus surintendants. 
Había un inspecteur-géneral des bâtiments, un inspecteur des beaux-arts, e incluso un inspecteur général de la 
sculpture (que evoca la imagen de un desfile de estatuas)” (En Burke, La fabricación, op., cit., p. 63)
En 1661 se eligió a Colbert como viceprotector, que era quien realmente hacía las veces de 
director. Así, él en los aspectos administrativos y Le Brun en los académicos, sentaron las 
rígidas reglas que consolidaron de forma definitiva su institución. El 8 de febrero de 1663 
Colbert consiguió un Arrêt de Conseil en el que se ordenaba a todos los pintores con privilegios 
en la Corte que se uniesen a la Academia bajo riesgo de pérdida de privilegios. Este decreto es 
la continuación lógica del monopolio para el dibujo del natural. Con ello quedaba 
definitivamente vencida aquella independencia del artista individual por la que hacía apenas cien 
años se habían fundado las primeras Academias. En apariencia se estaba combatiendo la 
concepción medieval del gremio, pero en lo que a la libertad individual del artista se refiere, se 
estaba sustituyendo por un sistema que dejaba todavía menos libertad personal a los pintores y 
escultores que en cualquier otra época. 
!
Pero la situación de las Academias también cambió de forma muy concreta los aspectos 
económicos y administrativos de los artistas. Una vez más, fue Colbert el encargado de aplicar 
el sistema económico del mercantilismo en las Academias de arte. Para hacer que su visión 
mercantil funcionara, fue necesario romper los poderes locales y provinciales: por ello, en 1664 
se abolieron los límites aduaneros entre las diferentes regiones de Francia y, tres años más tarde, 
en 1667, le siguió la Ordonnance Civile, unos cambios llamados a aumentar el poder central del 
rey. 
!
La organización definitiva de la “Academia de pintura” descansa sobre el decreto real del 24 
de diciembre de 1663 aceptaba por el parlamento el 14 de mayo del año siguiente. Había 
entonces Académistes –poco después se llamaron Académiciens–. El cuerpo de académicos 
formaba una jerarquía de graduación diversa que, tal y como era habitual en el Barroco, era 
expresada por medio del lugar que ocupaban en la sala. Había, por orden jerárquico, un 
Protector, un Viceprotector y un Director. Le seguían doce profesores, seis consejeros, y un 
número limitado de académicos. Estos eran los títulos presentes desde el comienzo, aunque 
había otros como “Académico honorario” que se fueron concediendo más tarde. Los 
académicos, además de ocuparse de las pertinencias cuestiones de educación, expedían 
certificados de arte. Esto es lo que dejó el absolutismo del Siècle de Louis XIV al arte . 364
!
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El título de académico tiene un gran valor representativo; en la época del Barroco, con toda 
la importancia atribuida a los títulos y a los elaborados órdenes de precedencia, esto tenía 
que ser especialmente apreciado (…) Los deseos del rey (es decir, los de Colbert) se podían 
imponer de una forma mucho más directa sobre un cuerpo de académicos reales que sobre 
una sociedad privada, un gremio o una universidad. De forma que siguiendo con toda 
determinación un principio, Colbert se convirtió en el fundador de una academia tras otra 
(...); 1661, Académie de Danse; 1663, Académie des Inscriptions et Belles Lettres; 1666, Académie de 
Sciences; 1669, Académie de Musique; 1671, Académie d’Architecture . 365!
!
Todo ello hace que las características de las Academias del periodo de Luis XIV sean 
reconocibles: en primer lugar, todas ellas dependen indirectamente de la Academia de Lengua, 
en tanto que ésta se considera como la que vertebra, por tratarse del idioma, la reglamentación 
del resto. En el caso concreto de las de arte es la academia de pintura de Le Brun la que focaliza 
a las demás, como demuestra el hecho de que la mayor parte de las “Cartas Patentes” –incluida 
la de Danza– comiencen afirmando que la Academia se crea “al estilo de las de pintura y 
escultura”. La preeminencia de la pintura sobre el resto de las artes en el reinado de Luis XIV 
se explica porque es el arte el encargado de narrar la historia del rey . En segundo lugar, todas 366
las Academias son el resultado de una trifulca previa, la que se establece entre los gremios 
burgueses y los académicos, un rico desencuentro que gira en torno a la diferencia entre artes 
mecánicas y artes nobles. En tercer lugar, y como consecuencia de lo anterior, la diferencia 
esencial entre las Academias y los gremios es que los primeros cuentan con “académicos” es 
decir, teóricos que regulan las normas de cada arte. Estas instituciones, a nivel interno, se rigen 
por una fuerte burocratización que jerarquiza y regula de forma muy minuciosa las prácticas y 
pensamientos que giran en torno a las artes. En cuarto lugar, las Academias están legitimados 
por el gobierno; a pesar de que los gremios no desapareciesen de forma inmediata, las 
Academias contaban con el patrocinio real y estaban sujetas a leyes, por lo que legislan 
estatalmente la práctica artística. 
!
Ahora bien, en contra de lo que afirma Pevsner, la Academia de Danza cumple con todas 
estas cuatro características fundamentales y de hecho, coincide de forma muy minuciosa con el 
estilo general de las Academias de Luis XIV. Se dedicará el próximo apartado a argumentar más 
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 También en la danza hay una preeminencia por la pintura. Muchas de las expresiones teóricas de la danza provienen 366
de este arte, hasta el punto de que en el siglo XVIII, el teórico Jean-George Noverre define a la danza como un cuadro 
vivo tras valerse de expresiones como el “claroscuro” para referirse a las posiciones del bailarín. Ver Noverre, op. cit. 
pormenorizamente los entresijos de la creación de la que puede considerarse la primera 























II.B.2.– La Académie royale de Danse. 
!
Si en el apartado precedente se han sacado a la luz algunas de las características 
fundamentales de las Academias del reinado de Luis XIV (el origen de su fundación en una 
trifulca previa entre gremios y académicos; el nacimiento de teóricos del arte; la organización 
burocrática y la legitimación gubernamental de las instituciones derivada de pago del rey), en 
este se comprueba en qué sentido están presentes en la Académie royale de Danse, fundada el 30 
de marzo de 1661 en París. Esta institución, como todas las afines que se crearon en este 
periodo, tiene sus características propias derivadas del contenido de la práctica y de los modos 
en los que ésta se institucionaliza. En este capítulo se analiza el contexto general de la creación 
de la Academia Real de Danza con el objetivo de mostrar sus puntos de convergencia con la 
política artística del reinado de Luis XIV. Este ejercicio de historización, además de ayudar a 
mitigar la idea de separación de la danza del resto de las artes, permite comprender el contenido 
de las “Cartas Patentes”, protagonistas del próximo estudio de caso. 
El eje centralizar que permite unificar la Académie royale de Danse con el resto de Academias de 
arte del periodo de Luis XIV es doble: por un lado, la polémica entre gremios y académicos, así 
como la regulación estatal de la profesión de bailarín. 
Tal y como se ha explicado en el apartado anterior, uno de los aspectos esenciales de la 
política artística del gobierno de Luis XIV es que las Academias son el resultado de un proceso 
de pugna con los llamados “gremios”, las cofradías de maestros que acostumbraban a reunirse 
en cooperativa para proteger sus derechos. En el apartado precedente se ha comprobado que 
en otras artes como la pintura se dio una fuerte polémica entre ambos bandos que terminó con 
la institucionalización de una Academia cuya validez, a pesar de estar legitimada por el rey, no 
fue instaurada de forma inmediata. Pues bien, en el caso de la danza también se dan una serie 
de características que ponen en conflicto al gremio de los maestros con el de los académicos, 
con todas las consecuencias que ello implica, a saber, tanto la creación final de académicos, 
como la distinción implícita entre artes mecánicas y artes liberales. 
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Tal y como explica Jean Cordey en su libro L’Académie royale de danse: 1661-1778 , el 367
conjunto de maestros de danzar tiene una larga tradición; fundado en 1407 conserva su 
autoridad intacta hasta el siglo XVII, una autonomía que tampoco pierde en este periodo, ya 
que en 1658 el propio rey aprueba sus estatutos como gremio registrándolos primero en 
Châtelet, y después en el Parlamento. Pues bien, estos estatutos recogen una de las características 
más importantes de esta cofradía: tal y como se indica en el propio título, el grupo está formado 
por “le roi des violons, maîtres à danser et joueurs d’instruments” . Como puede verse, los 368
profesores de danza no estaban separados de los músicos, una unión que se explica por el 
hecho de que el violín se hace indispensable para enseñar la danza y reglar las figuras del ballet. 
Así, los maestros de danza eran siempre violinistas, de manera que mientras tocaban el violín 
iban dictando las figuras del ballet. 
Esta situación propicia que en el gremio de maestros de danza los problemas sean internos, 
de modo que la principal trifulca surge cuando los bailarines comienzan a quejarse de que el 
“rey de los violines” juzgue la pertinencia de la danza. Para sorpresa de los músicos, los 
profesores de danza piden ser los únicos que juzguen la validez de los candidatos a bailarines en 
los exámenes, una competencia que hasta entonces sólo concernía al “rey de los violines”, que 
era el que regulaba la forma y resultado de los exámenes. Según Cordey, este cambio de actitud 
no fue casual, pues coincide con el claro ascenso de la danza que se dio en la sociedad de Luis 
XIV, y que fue en gran medida fomentado por el elevado número de veces que el propio rey 
aparecía bailando en escena . 369
Uno de los objetivos más palpables de la fundación de la Academia real de Danza es el de 
paliar esta polémica interna. Así, puede decirse que la pugna entre gremios y académicos 
también se da en los albores de la creación de esta institución, sólo que implica también un 
debate con los músicos. 
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  Este es el artículo que se sigue a lo largo de todo este apartado para lo que respecta a los datos históricos de la 367
creación de la Academia real de Danza que, en lo que respecta a sus argumentaciones centrales, son contrastados por 
lo expuesto con otros historiadores. Aunque existen monográficos sobre la situación histórica de la Academia de Danza 
en otros periodos, apenas hay bibliografía que se acerque a su surgimiento. En este sentido, destaca de Maureen 
Needham “Louis XIV and the Académie Royale de Danse, 1661: A Commentary and Translation”, (Vol. 20, Nº. 2, 1997, 
pp. 173-190)
  Una expresión que podría traducirse como: “El rey de los violines, profesores de danza y músicos”. La expresión “El 368
rey de los violines” no se refiere al actual primer violín de una orquesta, sino al director de todas las orquestas de París, 
que era siempre un violinista. En los años de creación de la Academia real de Danza este hombre era Guillaume 
Dumanoir (1615-1697).
  El historiador Philipe Hourcade explica que no hay que exagerar la importancia social de la danza en este periodo y 369
que hay que reconocer, de hecho, que no se conoce con exactitud de donde proviene el supuesto gusto francés por la 
danza, ya que no está claro que la creación de la Academia real de Danza sea, de por sí, un hecho que lo avale. Sobre 
este tema escribe en el capítulo “Au pays de terpsíchore: institutions et practique”, Mascarades, op. cit., pp. 37-57.
Por lo demás, los motivos por los que se crea esta institución son similares al del resto de 
Academias. En primer lugar, la Fronda, con su consiguiente aspiración de ascenso de la 
burguesía, también afectó a la danza. Así, el protagonismo de los ballets pronto dejará de recaer 
exclusivamente en la monarquía y la nobleza, permitiéndose danzar a todos aquellos que 
cumplen los requisitos técnicos y económicos exigidos por los académicos. En segundo lugar, y 
tal y como puede leerse en sus estatutos, la Academia real de Danza se funda con las mismas 
aspiraciones que la de pintura, la de perfeccionar y mejorar el arte por medio de la enseñanza 
reglada. Por último, como ocurre con el resto de academias, la obligatoriedad de impartir 
conferencias y de realizar reuniones periódicas para debatir sobre el estado del arte de la danza 
da lugar a teóricos. Tal y como afirma Cordey, estos teóricos “serán, bien entendidos, los 
primeros académicos” . Todas estas características quedarán justificadas al albor del contenido 370
de las “Cartas Patentes”, que se analizará en el siguiente apartado. Baste señalar ahora que se 
trata de un documento en el que se especifica que la narración de la historia y el sentido de la 
danza habrá de estar legitimada frente al grupo de ancianos, el mismo que se reserva el derecho 
de decidir quiénes aprueban los exámenes de danza para convertirse en bailarines profesionales. 
Pero, a pesar de la centralidad e importancia que parecen tener los teóricos, su legitimación 
como académicos no fue inmediata. Así, a pesar de la existencia de un decreto real y de la 
consiguiente protección monárquica, este grupo mantiene una larga polémica con los maestros 
de danza. Cordey explica el alcance de esta pugna: 
!
Pour être valables, ces lettres patentes devaient être enregistrées au Parlament. Au nom de 
la Communauté, le roi des violons, Guillaume Dumanoir, y fit opposition, refusant 
d’accepter une scission qui diminuait l’importance et le prestige de la confrérie. Les danseur 
répliquèrent en publiant un Discours académique pour prouver que la danse dans sa plus 
noble partie n’a pas besoin des instruments de musique, et qu’elle est en tout absolument 
indépendante des violons . 371
!
Publicado en París en el año 1663, este discurso constituye una parte de las Cartas Patentes, 
una conferencia en la que los bailarines explican, entre otras cosas, por qué el arte de la danza 
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  Traducción de la autora. En el original: “Ils seraient, bien entendu, les premiers académiciens”. En Cordey, J., 370
L’Academie Royale de Danse (1661-1778), Extrait du Bulletin de la Société de l'histoire de l'art français, París, 1953, p. 
178.
  Ibíd., p. 179.371
está separado del de la música. Esta petición de separación provoca inmediatamente la 
respuesta del “rey de los violines”, Guillaume Dumanoir, que llega a publicar un libro. Se trata 
de Le mariage de la musique avec le danse contenant la réponse au livre des treize prétendus Académistes 
touchant ces deux arts ; en este texto, el Rey de los violines explica los motivos por los que se 372
niega a aceptar la validez de las “Cartas Patentes” de la Academia real de Danza, mezclando 
argumentaciones de peso con otras que parecen más cercanas a la mera expresión de un enfado 
por la pérdida de un espacio de poder. 
Dumanoir comienza negándole del título de realeza a las Cartas Patentes aduciendo que, a 
pesar de que sus estatutos afirmen lo contrario, el rey no las habría firmado nunca pues “ni la 
Corte ni el pueblo lo aprobarán jamás”. Entre los muchos motivos que arguye para que la 
danza no pueda tener una Academia propia “al estilo de las de la pintura y escultura” (como 
que la danza, a diferencia del resto de las artes, es un arte de juventud por lo que tiene que estar 
tutelada por un arte de madurez) la argumentación en contra de la separación entre la música y 
la danza es la central: 
!
[E]t il faut mesme, pour bien faire, que ce chant precede les pas dans la composition et qu’il 
en soit inseparable dans la practique, autrement il serait impossible ny de bien enseigner ni 
de bien apprendre aucune danse, et cet exercice ne serait effectivement qu’un corps sans 
ame, qu’une agitation sans agrément, que des postures sans nul ordre ; et cette observation 
sappe déjà puissamment l’indépendance que vous prétendez établit entre la dance, et moi 
par la piperie de votre discours Académique, qui sera détruit plus au long en son lieu . 373
!
En esta cita puede leerse un argumento de peso que sitúa a la danza del lado del mero 
ejercicio y a la música como el elemento que la anima y ordena de forma esencial. Tal y como 
afirma Dumanoir, la danza es un arte y no un mero ejercicio corporal precisamente porque está 
animada por el ritmo musical: “la danse n’est pas à proprement parles un art, mais seulement un 
 213
  Este libro fue publicado en París en 1664. Se ha consultado la reproducción de 1870 en la que hay una introducción 372
de J. Gallay que, además de hacer un buen resumen de la obra, explica que aunque haya que tomarse en serio el texto, 
se trata fundamentalmente de la expresión del enfado del Rey de los violines por la pérdida de un espacio de poder que 
en su contexto era cada vez más importante: la danza. Son muchos los investigadores, como el propio Hourcade, que 
insisten en quitarle peso a esta polémica. Si bien es posible que en términos históricos no fuera tan importante (pues 
seguramente se trate de una mera trifulca entre bailarines y músicos) tiene una importancia simbólica capital. La edición 
del libro de Dumanoir puede consutlarse en: DuManoir, G., Le mariage de la musique avec le danse contenant la 
réponse au livre des treize prétendus Académistes touchant ces deux arts, París, en chez Guillaume de Luyne, 1664, 
(reedición de J. Gallais en 1870).
  Cordey, op. cit., pp. 14.5.373
exercice qui ne peur passer de la musique, qui ‘l’emporte encore de beaucoup sur la danse’” . 374
Este tipo de afirmaciones, por lo demás habituales entre el gremio de los músicos, justifican lo 
novedoso de la pretendida separación de las dos artes en el siglo XVII, no sólo porque ambas 
han estado asociadas desde la antigüedad, sino porque se consideran un compendio que no 
tiene sentido por separado. Así, la danza se encarga de lo corporal y la música de lo anímico, 
por eso anima los ejercicios del baile, insuflándoles vida y ordenándolos en un ejercicio de 
superioridad. La pretensión de independencia de la danza respecto a la música supone una 
petición insólita nunca hecha hasta entonces. 
Pero Dumanoir también tiene quejas con el contenido y las formas de realizar las danzas 
que, tal y como se afirma en las “Cartas Patentes”, pasarán a ser corregidas por el grupo de 
ancianos tras la petición expresa del rey, que habría manifestado su preocupación por el estado 
de la danza: 
!
A l’égard du chant, n’est-il pas tout visible aussi que vous en avez introduit d’extravagantes 
et d’inusitées, puisque vous faites que l’homme montre indécemment le derrière à la femme 
en passant devant elle? Et puis on appellerait cela sçavoir l’Art de la Dance, on appellerait 
cela danser du bel air, danser de la fine maniere. 
Mis de plus encore, et pour comble entier de grossiers deffaux, n’est-il point constante, à 
l’égard des pas, que vous en avez appliqué de menuets sur un air en mouvement de 
Sarabande ou de Chaconne, sous pretexte que le signe est dénoté par une meses marque, au 
lieu que les notes d’un menüet doivent estre [sic] autrement coupées que celles d’une 
Sarabande, et n’est-il point constant aussi que vous avez adapté des pas de Bourrée sur un 
air en mouvement de Gavotte, au lieu qu’encore que le signe de Musique soir marqué de la 
mesme façon, il y a néanmoins grande différence entre les nottes [sic] d’une Gavotte et les 
nottes d’une Bourrée? . 375
!
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  Ibíd., p. 180.374
  Dumanoir, op., cit., pp. 28-9.375
Para argumentar esta postura, Dumanoir incluye una serie de apéndices que hacen las veces 
de argumentos de autoridad contra lo expuesto en las “Cartas Patentes” . Lo que demuestran 376
estos apéndices, por las fechas en las que están firmados, es que la polémica duró más de dos 
décadas. Así por ejemplo, el 21 de diciembre de 1682 la Academia real de Danza decide 
reservarse el monopolio de la enseñanza, obteniendo un nuevo derecho del Consejo que 
defenderá que solamente los maestros de la comunidad puedan continuar con la enseñanza. 
Estos profesores fueron invitados poco después a la Academia, concretamente el 3 de julio de 
1683, cuando aceptaron continuar ejerciendo su profesión. Por lo tanto, las cartas de maestría 
deliberadas después de 1661 (las mismas que se analizarán en el próximo apartado) fueron 
anuladas. 
En estos vaivenes los académicos nunca dejan de tener sus reuniones, enseñar su arte y 
componer los Ballets de Corte . Pero hay más hechos que ayudan a mitigar la centralidad real 377
de la Academia de danza como que la pertenencia a esta institución, al contrario de lo que 
ocurría en otras arte como la pintura, no garantizaba la fama en la profesión. Así, algunos de los 
maestros del gremio lograron tener más autoridad que los propios académicos gracias a sus 
empleos en la Corte. 
El más importante de ellos es Pierre Beauchamps, el profesor de danza de Luis XIV. 
Renombrado artista, músico, bailarín y coreógrafo participa habitualmente los ballets reales. 
Colaborador de Lully, compone y se encarga de los ensayos de muchas de las músicas y danzas 
de Fâcheux. Debuta en este rol en 1661, en Vaux-le-Vicomte, en la célebre fiesta que Fouquet 
ofrece al rey. Sus colegas de la Academia, mejores técnicos y profesores que teóricos, serán 
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  De entre ellos son interesantes en lo que respecta a la polémica con la danza: “Extrait” de l’arrêt définitif de la Cour 376
de parlement, prononcé en la grand chambre le 7 mars 1695, en faveur des compossiteurs de musique, organisestes et 
proffeseurs de clavessin, Contre les jurés de la Communauté des maItres à dancer et joueurs d’instruments tant hauts 
que bas et hautbas;“Lettres patentes surprises par les maItres à danser le 5 avril 1707” (contiene una reglamentación 
especial en la que se explica que sólo los trece académicos podrán enseñar la danza; “Lettres patentes en faveur des 
organistes de la chapelle, et autres faisant profession de musique, le 25 juin 1707” (donde se indica que los maestros a 
danzar sólo pueden enseñar eso, a danzar) y “Édit du Roy portant suppression de l’office du Roi et MaItre des 
Ménestriers (Versailles, 1773)”. Citado por Dumanoir, Ibíd.
  Se conservan incluso los detalles del lugar en el que se reunían: Parece ser que en las Tullerías, en el apartamento 377
de dauphin, o en casa de Jean Raynal. En los últimos años de siglo, se reunirían en la salla de su director o canciller, 
Pierre Beauchamps, en la calle de Bailleul, cerca del Louvre, el mismo lugar en el que recibían a los alumnos. Poco a 
poco usan un local más oficial para sus enseñanzas y sus discusiones. Se sabe que a los académicos les gustaba 
reunirse en el cabaret de l’Épée-de-Bois, 27, rue de Venise,. Este cabaret era frecuentado por los hombres de letras y 
por artistas, como Racine y más tarde, Marivaux. Citado por Cordey, op. cit.
  La vida de Pierre Beauchamps está poco documentada. Se han consultado los artículos. Powell, Jonh, S. Pierre 378
“Beauchamps and the Public Theater en Neville", Danse, op. cit., pp. 117-135. Disponible online: http://
www.personal.utulsa.edu/~john-powell/JOHN%27S%20ARTICLES/PierreBeauchampsAndThePublicTheater.pdf 
[Consultado 23/10/2015]; Powell, J. S., Pierre Beauchamps, Choreographer to Molière's Troupe de Roy, Music & Letters, 
vol. 76, nº. 2, mayo, 1995, pp. 168–186; Astier, R., Pierre Beauchamps and the Ballets de Collège, Dance Chronicle, 6, 
nº2, 1983, pp. 138–63.
muchas veces alumnos suyos . El propio Molière lo escoge para que componga la música y la 378
danza de muchas de sus comedias-ballet. 
La importancia de Beauchamps, que no era un académico oficial, es sin embargo capital para 
entender la danza de este periodo: el rey mismo le encarga un método de notación que, aunque 
es atribuido fundamentalmente a Feuillet, queda reconocido que es invención del que fuera 
profesor de Luis XIV . Los académicos de la danza reprochan al monarca que se dirija a 379
Beauchamps en lugar de a ellos para este tipo de cuestiones, fundamentalmente porque 
terminan por reducirles a un papel corporativo, en el que la defensa de los intereses y privilegios 
de su profesión parece más importante que las cuestiones puramente académicas. Y es que 
aunque la actividad individual de los maestros y académicos de la Academia fue eficaz, su 
acción colectiva fallaba. A los maestros de danza citados en las Cartas Patentes se les reconoce 
sobre todo por haber trabajado para la Ópera y la Corte. 
Lo más central de estas idas y venidas –y que seguramente sea lo que haya hecho que 
muchos historiadores no le concedan la misma importancia a la “Academia real de Danza” que 
al resto– es que demuestran que la Academia es el resultado de una escisión dentro del seno de 
una corporación y no tanto el fruto del intento de favorecer las políticas reales para la 
magnificencia y grandiosidad del rey. Ahora bien, con independencia de la situación interna de 
su creación y de los problemas tanto con los músicos como con el gremio de maestros, el 
efecto de la Academia de Danza es el mismo que el del resto de las artes: favorece la figura real, 
se organiza burocráticamente igual que las demás, centraliza la posibilidad de profesionalización 
y argumenta y teoriza, de forma periódica, sobre los que se consideran los aspectos esenciales 
de su arte. 
La Academia real de Danza responde a las aspiraciones habituales de las Academias de arte 
formadas durante el reinado de Luis XIV. Tanto los aspectos contextuales como su contenido 
interno son afines al del resto de las artes, sin que ello vaya en detrimento de la existencia de 
una serie de características intrínsecas que sólo son aplicables al caso de la danza. 
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  El tema de notación asociado a la Académie royale de danse se tratará de forma específica en el estudio de caso de 379
Feuillet de esta Tesis. Aunque de cara a analizar las implicaciones conceptuales de nuevo método de notación su 
autoría resulta un dato secundario, hay que reconocer que todo indica que es efectivamente Beauchamps quien inventó 
el sistema de notación más estable del siglo XVII y el que muchos países y la propia Corte de Luis XIV utilizó de forma 
regular durante más de un siglo.
De entre las coincidencias destaca su surgimiento a partir de una polémica con el gremio de 
los maestros que busca controlar las cofradías de profesores que pululaban a sus anchas por 
toda Francia, en la que personas no cualificadas enseñaban la profesión. Bien entendido, esta 
Academia responde a un intento de centralización de una actividad cultural y artística. Y es que 
la Academia real de danza se funda en el contexto de la Fronda, por lo que uno de los motivos 
de su creación es el control del acceso de la burguesía a la profesión que, tal y como se mostrará 
a continuación, se permite con condiciones. 
Pero la Academia real de Danza también tiene características que la separan del resto de 
Academias de arte: por un lado, tiene un plus de debate interno –el mantenido con los 
músicos–, y por otro, la práctica real de la danza superaba el contexto de esta institución. Así, 
para hacerse a la idea de la situación de la belle danse en este periodo es necesario atender a las 
creaciones escénicas que se hacían en muy distintos lugares. 
La importancia de la Academia de danza es clara: se trata de una institución que regula la 
enseñanza de la danza, no la práctica. Y es que, como ha podido verse, las “Cartas Patentes” 
firmadas en el Parlamento no sólo no zanjan los problemas de la práctica, sino que crean otros. 
Los únicos debates que soluciona esta institución son los que tienen que ver con la legalidad de 
la enseñanza y la profesionalización. La Academia de danza es una escuela estatal de danza . 380
El siguiente apartado está dedicado a argumentar el sentido de esta afirmación a partir del 









  En la actualidad, hay que diferenciar entre el Ballet de la Ópera de París (correspondiente a la Compañía Nacional 380
de Danza de Francia) y la École de danse (correspondiente a la escuela de formación). Esta última celebró el año 2013 
sus 300 años, motivo por el que se hicieron numerosos homenajes a la figura de Luis XIV. Puede consultarte su historia, 
pedagogía, pruebas de selección y actuaciones en https://www.operadeparis.fr/artistes/ecole-de-danse [Consultado el 
23/10/2015]
II.C.– ESTUDIO DE CASO 
II.C.1.– Las “Cartas Patentes” de Luis XIV. El origen del Conservatorio. 
Tal y como se ha mostrado en el apartado precedente, la creación de la Academia de danza 
supuso un arduo proceso de negociaciones burocráticas y de disputas teóricas afin al del resto 
de las artes. El registro de las Cartas Patentes –el texto depositado en el Parlamento que 
consolida la creación de la institución– no solucionó los problemas con el gremio de maestros y 
de músicos. Pero la relevancia del documento no radica en su validez legal, que fue puesta en 
cuestión e incluso abolida en más de una ocasión, sino en el contenido y las ideas que defiende. 
Las “Lettres Patentes de la Académie Royale de Danse”, depositadas en el Parlamento el 30 
de marzo de 1661, se dividen en tres partes: la primera consta de doce artículos jurídicos que 
regulan el funcionamiento interno de la Academia, la segunda incluye el registro en el que se 
indica la fecha de creación, y la tercera es un “Discours academique”, una conferencia 
pronunciada por el grupo de académicos que la constituyó. Aunque las partes en las que está 
dividida estén diferenciadas, el conjunto del documento constituye un tratado político-estético 
de primer orden en el que las fronteras entre lo académico y lo legislativo se difuminan; así, las 
disquisiciones académicas sobre la danza son fruto del debate jurídico sobre el estatuto de la 
academia y viceversa. 
En este apartado de la Tesis se hace un análisis de las “Cartas Patentes” en forma de 
comentario de texto en el que se avanza por medio de citas directas al documento. Esta manera 
de proceder, prácticamente exenta de referencias a terceros, responde a un doble objetivo de 
traducción: por un lado, el filológico (pues no existe ninguna traducción completa del texto al 
castellano) y por otro, el del contenido (que pasa por identificar los rasgos que hacen de este 




  Todas las citas de este apartado del capítulo son traducciones propias del texto original. Consultado en la Biblioteca 381
Nacional de Francia, existe una copia digitalizada por el portal Gallica. Se trata de Lettres patentes du roy, pour 
l'établissement de l' Académie royale de danse en la ville de Paris, París, P. Le Petit, 1663. En http://catalogue.bnf.fr/ark:/
12148/cb338208672 [Consultado 22/10/2015]. Existe una traducción parcial al castellano realizada por la historiadora 
del arte y crítico de danza Isis Wirth. En Lettres Patentes du Roy, DanzaBallet, Nº2, noviembre 2011, pp. 76-86. En lo 
que corresponde a la parte legislativa del documento se utiliza, aunque contrastada, esta traducción. Esta forma de 
traducción, muy atenta al sentido literal, es la misma que se sigue a lo largo de todo el capítulo, lo que sin duda supone 
un ritmo ajenas a la escritura actual. El texto íntegro en francés puede consultarse en el apéndice “Cartas Patentes” de 
esta Tesis Doctoral.
III.C.1.I.– Leyes y estatutos. 
!
Titulado “CARTAS PATENTES DEL REY. Por el establecimiento de una Academia Real 
de Danza en la Villa de París” , el documento comienza con un saludo y un primer 382
reconocimiento general sobre este arte: 
!
Luis, por la gracia de Dios, Rey de Francia y de Navarra, a todos los presentes y a los que 
estén por venir: saludos. Es cierto que el Arte de la Danza ha sido siempre reconocido 
como uno de los más memorables y más necesarios para formar el cuerpo y para otorgar 
las primeras y más naturales disposiciones a toda suerte de ejercicios y entre otros a los de 
las armas; y, en consecuencia, uno de los más ventajosos y más útiles a nuestra Nobleza, y a 
otras a las que tenemos el honor de acercarnos, no solamente en tiempos de guerra con 
nuestras armas, sino igualmente en tiempos de paz para el divertimento de nuestros 
Ballets . 383
!
Este comienzo destaca, por orden de importancia, el público al que van dirigidas las Cartas 
Patentes. Así, después del rey y los presentes en aquel momento (entre los que cabe suponer 
que estaba el grupo de académicos que conforman la institución) se alude “a los que están por 
venir”; con esta expresión se da a entender que el actual también es un público objetivamente 
buscado por los creadores de la Academia, como era habitual en la política artística del reinado 
de Luis XIV, cuya preocupación por la historia impregna todas sus creaciones. Así, puede 
decirse que uno de los objetivos de la constitución de esta Academia es ejercer una influencia 
permanente en el tiempo y, en ese sentido, constituirse como institución . 384
Del fragmento citado se deduce también que se considera a la danza como un arte 
esencialmente noble. Esta nobleza, condensada en un grupo de ejercicios y formas de portar el 
cuerpo, está intrínsecamente relacionada con las armas. Es como si los académicos dijesen que 
precisamente porque la danza ha sido usada como entrenamiento bélico su nobleza está 
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  Traducción de la autora. Luis XIV, Lettres, op. cit., [s/n].382
  Traducción de la autora. Ibíd.383
  Peter Burke ha insistido en esta idea en La fabricación de Luis XIV. Uno de los públicos objetivamente buscados por 384
Luis XIV es el actual. Este es uno de los sentidos de la “pintura de historia” de Charles Le Brun.
garantizada. Como ha podido verse a lo largo de todos los estudios de caso de esta Tesis, la 
asociación entre guerra y danza es constante. Y aunque también en el entorno de Luis XIV se 
mantiene la asimilación entre los movimientos bailados y los bélicos, será precisamente a partir 
de las Cartas Patentes cuando comience a perfilarse su separación. Esta idea, que se desarrollará 
especialmente en el “Discurso académico”, parte de la constatación de su unión esencial que no 
hace sino justificar la búsqueda de sus diferencias. 
Pero a pesar de la nobleza inherente al arte de la danza se reconocen algunos “desórdenes” 
que no habrían hecho sino desviarla de su recorrido natural. 
!
Sin embargo, durante los desórdenes y la confusión de las últimas guerras se ha introducido 
en este arte, como en todos los otros, un gran número de abusos capaces de llevarlo a una 
ruina irreparable, (durante el) que muchas personas por ignorancia e inhábiles en este Arte 
de la Danza, se han atrevido a mostrarlo públicamente. De manera que hay motivos para 
asombrarse de que los pocos que han sabido ser capaces de enseñarlo tanto por sus 
conocimientos como por su aplicación se hayan resistido durante tanto tiempo a los 
defectos esenciales con los que un gran número de ignorantes han intentado desfigurarlo y 
corromperlo (...) deseosos de restablecer este Arte en su primera perfección y hacerlo 
desarrollar todo lo que se pueda. A este efecto hemos juzgado establecer en nuestra buena 
villa de París, una Academia Real de Danza, al ejemplo de las de Escultura y Pintura, 
compuesta por trece de los más veteranos y de los más experimentados en este Arte, para 
que hagan en el lugar y casa que quieran escoger en la ciudad de París, el ejercicio de toda 
suerte da Danzas siguiendo los estatutos y reglamentos que vamos a establecer en doce 
artículos principales . 385
!
Los desórdenes introducidos en la danza, tal y como ocurría en el resto de las artes, parecen 
producidos por la Fronda. Esta situación política, aunque en ningún momento aparece 
expresamente mencionada en este documento, explica gran parte del aparato legislativo y 
académico de las Cartas Patentes. Los ballets realizados durante la Fronda han sido 
ampliamente estudiados entre otros por Mark Franko, que muestra cómo llegaron a ser bailados 
dentro de la Corte. Y si bien algunos de los cambios quedarán incorporados, hay otros que son 
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formalmente rechazados incluso dentro del entorno directo de Luis XIV que, por lo demás, se 
demostró muy experimental con las artes. 
Pero, si se atiende sólo a lo expuesto en las Cartas Patentes las rebeldías se ciñen a una forma 
“deshonrosa” de usar la danza que, aunque no se explicita en ningún momento, justifica la 
creación de la Academia, ya que esta institución está llamada a corregir los excesos y a restaurar 
la forma lícita de danzar que se habría quebrado durante este periodo. Esta afirmación permite 
justificar la inclusión de la Academia de danza en la política artística del reinado, una idea que se 
corrobora al menos por dos afirmaciones más expuestas en este párrafo: por un lado, la 
Academia de danza se crea “al ejemplo de otras” como la de pintura y escultura (una afirmación 
que se repite a lo largo del documento hasta en tres ocasiones) las mismas que hacen las veces 
de ejemplo a todas las demás. Por otro, la Academia de danza también está compuesta por 
“trece de los más experimentados” en la disciplina, un gesto con el que el rey delega el poder en 
el grupo de ancianos al que se le encarga la misión de organizar la institución. 
Estas similitudes permiten justificar que estas trece personas son en realidad los “académicos 
de la danza”, un título que acarrea responsabilidades más cercanas a la teorización y regulación 
de la práctica que a su realización. De hecho, el término que se usa en el documento es anciens, 
que pronto será sustituido por anciens academiques y finalmente por academique. El vocablo anciens 
puede ser traducido por “veterano”, una palabra que indica experiencia en la profesión, si bien 
es cierto que parece estar asociado también a un cierto grado de ancianidad al que se le asigna el 
rol de mentor de la juventud. El hecho de que deban ser los más experimentados en este arte 
pero que sean ancianos pone de manifiesto que practicaron la danza, pero que ya no están en 
condiciones físicas de seguir haciéndolo, y es que las exigencias técnicas de las danzas de esta 
época permiten justificar que sólo pudiesen ser realizadas en condiciones físicas óptimas. Tal y 
como ha quedado argumentado por el contexto de institución de esta Academia, el título se 
crea por oposición al gremio de los maestros de los que se diferencian no tanto por el saber 
práctico de la danza, sino por sus conocimientos teóricos y por la función reguladora de la 
profesión. Así, cuando los académicos vieron que no podían luchar contra el gremio les 
invitaron a sus reuniones con la intención de aburrirles con sus disquisiciones y conseguir que 
se marchasen . 386
!
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  La disyuntiva entre maestro y académico se encuentra en en las artes plásticas entre artesano y artista. En la 386
academia de pintura, Le Brun se reserva el derecho del trabajo del dibujo a la Academia de pintura. En el caso de la 
danza, las competencias de los académicos son asignadas de una forma más general. 
La potestad que se les da a los trece es, en principio, de carácter jurídico. Así, su función es la 
de decidir el estatuto y los reglamentos que rigen el ejercicio del arte de la danza. Con su firma, 
el monarca está delegando los derechos de gestión interna de la Academia a los ancianos y les 
está dotando de un espacio concreto en el que reunirse y debatir . 387
!
Por estas causas, y otras buenas consideraciones que nos motivan, hemos firmado las 
presentes (Cartas Patentes) de nuestra mano, y con nuestro pleno poder y autoridad Real, 
dicho, establecido, y ordenado, decimos, establecemos y ordenamos, queremos y nos place 
que se establezca en nuestra villa de París una Academia Real de Danza que hemos 
compuesto de trece de los más experimentados en este Arte, de los que conocemos su 
capacidad por la experiencia que hemos tenido (al verlos) frecuentemente en los Ballets, 
para lo que les hemos hecho el honor de llamarlos después de algunos años  (...) Ellos se 388
juntarán una vez al mes, en el lugar o casa que decidan (...) para deliberar de la Danza, 
valorar y discutir sobre los medios de perfeccionarla, y corregir los abusos y defectos que 
puedan haber sido introducidos o puedan ser introducidos: para dirigir esta Academia en 
conformidad con los mencionados estatutos y reglamentos que aquí se adjuntan con el 
contrasello de la Cancillería; queremos ser guardianes y observadores de su forma y 
contenido . 389
!
Las Cartas Patentes están amparadas en la autoridad real derivada de la firma de Luis XIV. 
Es ella la que otorga la potestad definitiva a los académicos y delimita su actuación, recogida en 
doce estatutos llamados a regular la normativa interna de la institución y la práctica pública de la 
enseñanza. 
!
PRIMERAMENTE, la mencionada Academia será compuesta de los más ancianos y los 
más experimentados Maestros de Danza, y los más expertos de la danza, el número de 
trece (…) II. Estos trece ancianos se juntarán una vez al mes en el lugar o casa (...) para 
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  Los maestros de danza se reunieron a lo largo de los años en muy distintos lugares.387
  Para consultar la lista de los trece académicos, que se repite en tres ocasiones en las “Cartas Patentes”, ver 388
Hourcade, Mascarades, op. cit., pp. 37-8.,
  Traducción de la autora. Luis XIV, Lettres, op. cit., p. 6-7.389
reflexionar o deliberar sobre sus modos de perfeccionarla (la danza) y de corregir los 
abusos que pueden haber sido introducidos . 390
Está claro, la Academia está compuesta de este grupo de ancianos y su principal competencia 
es la de deliberar. Tal y como se indica en el artículo tercero, estos ancianos se reúnen una vez 
por semana para recibir a otros maestros de danza o a personas que se dediquen a la enseñanza 
con el objetivo de instruirles sobre los modos y los tipología del arte. Esta costumbre, que hace 
las veces de medio para evitar que se introduzca cualquier tipo de cambio en las prácticas, 
justifica el carácter regulador de los académicos, una competencia que les sitúa por encima de la 
labor de los maestros. Así, en el artículo tercero se menciona de forma específica que los 
maestros de danza pueden ser corregidos por el grupo de sabios. Dicho de otro modo, no se 
trata de hacer desaparecer a los maestros como de supeditar su práctica a los académicos . En 391
efecto, aunque los tres primeros artículos se centren en explicar el poder de los académicos 
frente a los maestros, no hacen desaparecer su labor. De hecho, tal y como se especifica en el 
artículo cuarto, se les anima a ir a la Academia en la que, según el artículo quinto, tendrán voz. 
El voto, consensuado en asamblea, es un derecho reservado a los académicos. A su vez, el 
sistema de privilegios de familias también está presente en la academia: es por eso que los hijos 
de maestros también tienen la posibilidad de ir a aprender la profesión . 392
La supremacía de los académicos en la decisión de los modos y los tipos de danzas queda 
clara. Pero el poder de estos académicos traspasa las fronteras burocráticas y legisla 
directamente los contenidos de la enseñanza:  
!
VI. Los otros Maestros enseñantes de Danza en la mencionada Academia y en otras de 
París pueden aspirar a entrar con los ancianos y académicos y pueden ser admitidos en la 
Academia, en caso de que sean juzgados dignos y capaces por los ancianos en su mayoría. 
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  Traducción de la autora. Luis XIV, Lettres, op. cit., p. 13.390
  En las “Cartas Patentes” se dedica el tercer artículo a este tema: “III. Il sera fait choix entre lesdits Anciens de deux 391
d’entre eux, pour à tour de roolle se trouver le Samedi de chaque Semaine pour y recevoir ceux des autres Maistres à 
Danser, ou autres qui se voudront entremettre d’enseigner la Danse, & les instruire touchant la maniere de Danser, & 
monstrer tant les anciennes que nouvelles Danses, qui auront esté ou seront inventées par lesdits treize Anciens; en 
sorte que ceux qui s’en voudront instruire, se puissent rendre plus capables de monstrer & éviter les abus & les 
mauvaises habitudes qu’ils poudroient pour ce avoir contractées”. Ibíd., pp. 14-5.
  Los artículos cuarto y quinto de las Cartas Patentes dicen así: “IV: Toute sorte de personnes de quelque qualité & 392
condition qu’ils soient, Maistres, fils de Mistres & autres, auront entrée dans ladite salle, &seront receus à s’instruire des 
choses susdites, & les apprendre de la bouche & par les enseignemens qui seront donnez par lesdits Anciens aux autres 
Maistres dudit Art” 
V. Pourront aussi les autres Anciens desdits treize se trouver dans ledit lieu ou salle, avec lesdits Deputez, ledit jour, 
pour y donner leur avis sur les choses qui s’y presenteront, & les instructions & enseignemens qui leur seront demandez 
touchant lesdites Danses”. Ibíd., pp. 15-7.
Después de que los aspirantes, en presencia de los Ancianos, en el día que sea por ellos 
asignado, se hará el ejercicio de toda clase de Danzas, tanto antiguas como nuevas, así como 
pasos de Ballet, pagando los aspirantes la cantidad de ciento cincuenta libras para los hijos 
de los Maestros y trescientas libras para los otros . 393
!
En este artículo se ponen en juego diferentes cuestiones que parecen llamadas a ahondar en 
la idea de la centralización. Así, aunque puedan existir otras Academias, funcionarán al ejemplo 
de las parisinas. Por otro lado, se instaura la necesidad de pasar un examen para ser bailarín cuya 
evaluación correrá a cargo de los académicos, lo que implica que la danza ya no es juzgada por 
el violinista sino por los expertos de danza. Y es que uno de los objetivos implícitos de la 
Academia es regular el excesivo número de maestros que enseñaban la profesión sin tener una 
educación reglada, una situación que aunque esta institución ayuda a paliar, no consigue 
solucionar del todo. Pero el hecho de que se tengan que demostrar los conocimientos por 
medio de un examen implica también que el contenido necesario para obtener un título 
profesional estaba reglado y centralizado. En tercer lugar, es necesario pagar, por lo que los 
profesores de la Academia están impartiendo un conocimiento cuyo precio se cuantifica de 
forma oficial. En efecto, mientras que en las escuelas de danza los precios podían variar, en la 
Academia están regulados.  
Con el sistema de exámenes y de pago se hace hincapié en un dato implícito a toda 
Academia: que es un centro de estudios. Ahora bien, aunque se cuantifica el conocimiento no 
se hace de forma universal ya que sigue teniendo preferencia el sistema de familias, por eso los 
hijos de los académicos pagan menos. Así, aunque todo el mundo pueda aprender en esta 
institución a condición de que pueda costearlo, los hijos de los académicos tienen preferencias 
obvias. Con esta situación la academia de danza rompe una arcaica disyuntiva planteando una 
problemática nueva: algo típico del antiguo régimen (el sistema de familias y profesiones) y algo 
característico del nuevo (que cualquiera, aunque sea previo pago, pueda acceder a la Academia) 
deben convivir en una misma institución . En este artículo no se dice que solamente los 394
nobles y monarcas puedan danzar sino que se permite un acceso libre. La Academia de Danza 
es pública y precisamente por ello impone sus condiciones: 
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  Michel Foucault alude a la herencia como un valor típico del sistema anterior a la burguesía: “la aristocracia 394
nobiliaria también había afirmado la especificidad de su cuerpo, pero por medio de la sangre, es decir, por la antigüedad 
de las ascendencias y el valor de las alianzas; la burguesía, para darse un cuerpo, miró en cambio hacia la 
descendencia y la salud de su organismo”, Foucault, M., Historia de la sexualidad: La voluntad de saber, trad. Ulises 
Guiñazú, Madrid, Siglo XXI, 2005, p. 133. 
!
VII. Todos los que quieran hacer de la Danza su profesión en esta villa (de París) y en las 
afueras, tendrán que registrar sus nombres y sus residencias en un registro que será 
guardado por los Ancianos, y pueden ser despojados de los privilegios de la mencionada 
Academia, y de la facultad de ser jamás admitidos entre los Ancianos y Académicos . 395
!
En este artículo puede verse que se lleva un registro -una forma de control- respecto a 
quiénes son los profesionales que sólo lo serán si los académicos lo autorizan. En caso 
contrario, pierden la posibilidad -al menos desde el punto de vista legal- de llegar a serlo. Pero 
esta centralización, a la que ya se ha aludido en otros artículos, traspasa las fronteras 
burocráticas y llega hasta el contenido de la danza: 
!
VIII. Los mencionados Ancianos y otros profesionales de la Danza, que hayan hecho o 
quieran inventar y componer cualquier Danza nueva, no la podrán mostrar, hasta que no 
haya sido previamente vista y examinada por los mencionados Ancianos, y por tanto 
aprobada por la mayor parte de ellos (…). 
IX. Las deliberaciones que serán tomadas concernientes a la Danza, por los Ancianos 
reunidos, serán ejecutadas según la forma y tenor, tanto por los mencionados Ancianos 
como por los otros que hagan profesión en la Danza y aspirantes a la mencionada 
Academia, y ciento cincuenta libras de multa contra los que se opongan. 
X. Pueden los mencionados Ancianos Académicos y sus hijos mostrar y enseñar en esta 
villa y en las afueras de París, y en otros lugares del Reinado, toda suerte de Danzas . 396
!
El artículo octavo establece que la creación de nuevas danzas debe tener un permiso expreso 
de los académicos, una decisión que les da potestad no sólo sobre su tipología sino sobre los 
modos de realizarlas. Si a esto se añade el hecho de que haya que pasar un examen para 
profesionalizarse, se puede confirmar que la Academia otorga de forma clara a los académicos 
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  Traducción de la autora. Ibíd., pp. 18-20. En la sucesión de estos artículos puede verse el paso de la utilización de 396
“ancianos” y “académicos” de forma separada al uso de la expresión “ancianos académicos”.
la potestad sobre el contenido de la práctica de la danza. Esta potestad es la misma que justifica 
que, tal y como se explica en el artículo noveno, exista una sanción económica estipulada: 
puesto que hay una regla clara puede establecerse sobre ella una desviación y entonces, una 
multa. 
Una vez más, y tal y como se explicita en el artículo décimo, los hijos de maestros tienen 
privilegios sobre el resto que, aunque puedan entrar previo pago, no tienen la potestad de crear 
danzas nuevas, un derecho reservado a los que poseen línea descendiente directa. Y es que la 
reglamentación de la danza se regula in crescendo: 
!
XI. Ya que el Rey necesita tener a personas capaces de bailar en las Danzas y en los Ballets 
y en otros divertimentos de esta calidad, su Majestad le otorga el honor a la mencionada 
Academia de comunicarle, a los mencionados Ancianos que se provengan de los 
académicos o de otros la cantidad que a su Majestad le complacerá ordenar . 397
!
La mención al rey que se hace en este artículo tiene numerosas consecuencias. Por un lado, y 
dentro de la lógica del gobierno de la monarquía absolutista, la legitimación estatal de la 
institución dependía de la firma del monarca. Estas Cartas fueron registradas en elParlamento y 
por lo tanto, firmadas por el rey. Pero aunque el monarca atestigüe con su firma la legalidad, su 
autoridad sobrepasa el mero consentimiento: tal y como se explica al comienzo del artículo 
undécimo, la Academia se crea para suplir la necesidad personal del rey de valerse de bailarines 
para sus divertimentos o, lo que es lo mismo, nace con el objetivo de que el rey tenga bailarines 
profesionales disponibles para las representaciones públicas . 398
Por otro lado, que el Rey pueda bailar lo que allí se enseña supone un poderoso argumento 
de autoridad que reviste de validez la normativa. Y es que, a diferencia del resto de las artes, el 
monarca en persona podía practicar lo que se enseñaba en la Academia de danza. Esta forma 
típica de paternalismo cumple una función simbólica importante: aunque el rey no esté presente 
tiene que poder bailar lo que allí se enseña. El cabeza de Estado es quien la rige poniendo su 
propio cuerpo al servicio de la posibilidad de la danza. 
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  Traducción de la autora. Ibíd., pp. 20-1.397
  La situación real de los bailarines dista mucho de haberse centralizado con la creación de la Academia de Danza, lo 398
que lleva a justificar a muchos historiadores la exclusión de la danza de las políticas artísticas comunes al reinado. Sin 
embargo, esta situación, aunque más controlada en otras artes, tampoco se daba de forma similar en todas. La 
profesionalización del artista está surgiendo en este momento.
Puede decirse que el rey delega en los académicos la potestad interna de la Academia, aunque 
mantenga la presencia de liderazgo implícito. Tal y como se explica en el artículo doce: “XII. 
Los asuntos comunes de la mencionada Academia serán permitidos, sostenidos y defendidos 
por los mencionados Académicos (...) será con la pluralidad de sus voces, de forma asamblearia 
en la manera que ellos decidan” . La potestad de decidir internamente –de darse las normas a 399
sí mismos– también es específicamente defendida. En este espacio público los académicos 
tienen la potestad de decidir asambleariamente acerca de su normativa . 400
Las conclusiones de la parte jurídica de las Cartas Patentes son múltiples: en primer lugar, el 
nacimiento del título de académico de danza en los que recae la legislación de la práctica del 
arte, que pasa a estar sometido a un grupo de teóricos que hacen las veces de 
directores,coreógrafos y profesores. En segundo lugar, la existencia de exámenes, que implica 
no sólo una concreción de las formas de realizar las danzas sino una profesionalización. En 
tercer lugar, la centralización que se da tanto en la parte legislativa (el resto de Academias se 
comportarán al estilo de la de París) como en la práctica (los tipos y modos de danzas serán 
controladas por el grupo de ancianos). En cuarto lugar, la Academia de danza es un lugar 
público y es que aunque siguen teniendo privilegios los hijos de académicos y profesores de 
danza, la práctica de la profesión ya no es una esfera exclusiva de la monarquía y la nobleza. En 
quinto lugar, la Academia es un centro de estudios, por lo que gran parte de su normativa se 
dirige expresamente a los alumnos . Por último, es innegable el paternalismo que se desliga de 401
estos estatutos en los que las referencias al monarca son constantes, lo que no hace sino 
corroborar el papel simbólico que tiene. 
Pero lo específico de la protección real queda atestiguado por el registro de las Cartas 
Patentes en un ejercicio que parece llamado a evitar discusiones internas y problemas externos. 
En este registro se especifica la fecha en la que se verifican en el Parlamento, así como los 
rangos de las personas que forman los académicos y las sesiones que esta asamblea debe 
mantener: 
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  Las decisiones de este grupo son de corte legal pero también académico ya que, como ha visto en numerosos 400
artículos, deciden sobre el contenido de la danza. La universidad tiene un equivalente: la libertad de cátedra.
  En muchas ocasiones, los especialistas en danza se refieren a esta Academia como el primer Conservatorio de 401
Danza. Habría que matizar quizá, que se trata del antecedente más remoto de los actuales “Conservatorios Superiores” 
por el papel protagónico que tiene la teoría y los académicos en él. No obstante, todavía hoy se diferencia entre el 
“Ballet de la Ópera de París” (el cuerpo de profesionales que bailan en esta Compañía), y la “Escuela de ballet de la 
Ópera de París”, que celebró en el año 2013 su tricentenario asumiendo el rol de descendientes de Luis XIV. Durante el 
propio reinado de monarca también parecía existir, por lo demás, una clara separación entre los estudiantes (que se 
reunían en la Academia o con sus Maestros), y la Ópera y la Corte (dominada por Lully, Beauchamps o Molière).
Teniendo también el propósito de reglar los rangos de los Académicos, a fin de que no se 
de jamás ninguna discusión entre ellos, y que puedan conservar la unión e inteligencia que 
es necesaria, para hacer subsistir y florecer su Academia; se ha resuelto que en todos los 
Actos y Asambleas generales y particulares, Contratos y Deliberaciones, los mencionados 
Académicos serán ordenados siguiendo sus nombres, (tal y como) son escritos en la 
siguiente Deliberación, sin que este orden pueda ser interrumpido por alguna causa y 
ocasión (…) 
Decreto del Parlamento de París, que despide a los Maestros de Violín, de la oposición 
formulada en el registro de las Cartas de establecimiento de la Academia de Danza . 402
!
En este último párrafo se explica que el Consejo del Parlamento de París deroga la acusación 
formulada por el rey de los violines en contra de la creación de una Academia de danza. Así, los 














  Traducción de la autora. Ibíd., pp. 25-6.402
III.C.1.II.– El discurso académico 
!
Pero la tercera parte de las Cartas Patentes, el llamado “Discurso académico”, es el más 
prolijo en disquisiciones puramente conceptuales. El subtítulo de este Discurso, escrito en 
forma de conferencia, deja claras sus intenciones: “Establecimiento de la Academia Real de 
Danza en la ciudad de París con un discurso académico, para establecer que la danza en su más 
noble parte no necesita de los instrumentos de la Música, y que ella es en todo absolutamente 
independiente del Violín. Discurso académico” . 403
Esta amplia acotación deja clara que la polémica separación entre la música y la danza será el 
tema central. Y es que el grueso de este discurso se centra en demostrar argumentadamente por 
qué la danza es un arte separado de la música, como si ello fuese una condición necesaria para 
poder crear una institución propia: 
!
Es muy difícil imaginar que la Danza y los instrumentos que han estado en buena 
inteligencia durante tantos siglos se puedan enfadar en el nuestro, donde el uno y los otros 
al alcanzado su perfección; se cree que la sociedad se ha formado sobre la armonía y sobre 
el movimiento de los cielos, y que debe durar en todo el mundo; también la Danza protesta 
ya que ella nunca ha contribuido a la discordia y que está siempre dispuesta a seguir sus 
movimientos, tanto que ellos son bien deseados si se acomodan a sí mismos y conservan 
esa igualdad que hace y sostiene la sociedad . 404
!
El principal problema sobre el que se va a debatir es la relación entre la música y la danza. A 
los académicos les resulta llamativo que pueda cuestionarse su correspondencia porque 
“siempre han estado unidas”. Y es que, como ya se ha expuesto en numerosas ocasiones a lo 
largo de esta Tesis, la difuminación de ámbitos artísticos estaba a la orden del día, un rasgo que 
se intensifica en el caso de la danza y la música. Los académicos que redactan este discurso 
parecen ser conscientes de las afirmaciones habituales que se vierten sobre los motivos de la 
unión de estas artes. Al igual que ellos, avanzan por medio de la típica metáfora del universo 
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renacentista según el que la danza y la música se comportan, como ocurre en las sociedades 
bien consolidadas, de forma armónica. Por eso los movimientos de la danza son correctos 
siempre y cuando se plieguen a sí mismos, es decir, se mimeticen con el orden armónico propio 
del universo y la sociedad. Las metáforas utilizadas son perfectamente acordes con el universo 
renacentista en el que las esferas se comportan como por contagio, por eso se puede criticar a 
quienes pretendan romper esta armonía preestablecida: 
!
Pero desde que el violín ha hinchado su orgullo al ver introducido en su gabinete al más 
grande de los Reyes, y de verse favorablemente escuchado en todos sus divertimentos, ha 
querido tener una superioridad increíble, y que el Luth, y ninguno de esos otros 
instrumentos, no pretendió tener jamás sobre la Danza; ella (la danza) cree que debe 
oponerse a esta novedad, y hace conocer su independencia de la Música; con lo que ella 
tiene éxito, tanto que el Rey al que la Providencia ha dado, con miles de otras cualidades 
Reales, un discernimiento admirable, ha considerado justo hacer una Academia de Danza, 
donde no entre ninguna cosa de la Música ni de los instrumentos, afin de hacer ver que 
también la Danza y el Violín se forman juntos en miles de reencuentros para su 
divertimento, (pero que) no están fundados el uno sobre el otro, y que no hay ninguna 
razón para confundirlos. 
A lo que el juicio del más claro y más absoluto de todos los Reyes, le ha susurrado a la 
Danza para hacerle creer que todas las personas razonables la consideren tener como 
independiente de los instrumentos de Música, y como un cuerpo que puede fácilmente 
subsistir sin ser animado por su armonía (la de la música) . 405
!
Los académicos juegan con la existencia de dos reyes: el de los violines -Guillaume 
Dumanoir- y Luis XIV entre los cuales, como es lógico, domina Luis. De lo que se acusa a la 
música en este párrafo es de haber abusado de su poder queriendo dominar por encima de la 
danza cuando ambas estaban en perfecta armonía es decir, ninguna estaba por encima de la 
otra. La discordia se soluciona en parte apelando al argumento de autoridad que supone que el 
monarca haya decidido amparar la creación de una Academia. A diferencia de lo que afirma 
Dumanoir, los bailarines, precisamente por respetar la idea de la armonía de esferas, no 
defienden que la danza esté por encima de la música: 
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!
La Danza no dirá nunca que es ventajosa sobre la Música, por la que conservará mucha 
estima; ella tratará solamente de mostrar su independencia y sus ventajas contra el Violín . 406
!
Con esta afirmación se pone de manifiesto que, más allá de la polémica con el rey de los 
violines, los académicos no tienen la intención de denostar a la música sino de delimitar una 
definición autónoma de su arte. Así, que se escoja a la música como blanco justifica su 
importancia. En efecto, la danza de este periodo también estaba revestida de todo tipo de 
elementos escénicos contra los que los académicos, sin embargo, no se revelan. Si definir es 
separar es lógico que los bailarines se quieran distanciar de la música, una polémica que no hace 
sino aceptar implícitamente su importancia. Para argumentar esta novedad, se hace necesario 
situar el origen y el sentido de la música y la danza de una forma distinta: 
!
La Música y todos los instrumentos que ella usa para componer la armonía que le da tanta 
estima y reputación en todas las Naciones civilizadas, ya no tiene su origen en los sonidos 
naturales, que en la infancia del mundo y por un consentimiento universal fueron juzgados 
agradables, y son en efecto sonidos hechos en alguna medida con la armonía de nuestro 
alma, o tienen solamente la facultad de producir agrado en nuestros oídos, como los bellos 
colores hacen a nuestros ojos (…) 
La Danza al contrario no tiene nada que el oído pueda entender, su primer empleo durante 
la más oscura antigüedad fue el de hacer ver por medio de signos y por los movimientos del 
cuerpo los más secretos sentimientos del alma, a fin de perfeccionar esta expresión general 
que la naturaleza había enseñado a todos los hombres para hacerse entender por signos en 
los lugares donde el lenguaje no se conoce. A esto muchos contestarán buscando e 
imitando por sus gestos y por sus caras, los caracteres de todos los deseos y de todas las 
pasiones que un autor célebre ha dicho que entienden mejor los signos que las palabras . 407
Más allá de este empleo general que la hace inútil para el conocimiento de las lenguas, (la 
danza) se dedicó a la expresión de la alegría y de la tristeza solamente, siendo una parte de 
la religión de los Griegos, que la asocian siempre a la Música y que la expresan con un 
nombre equivocado con la unión de sus partes que ha dado lugar a la confusión que 
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  No se especifica a quiénes se refieren. En todo caso, parecen referirse a alguna polémica en torno a la pantomima.407
después se ha cernido sobre ella. (La danza) se ha ceñido durante mucho tiempo a esta 
definición en concreto, teniendo un empleo en los ejercicios de la guerra, de manera que las 
Naciones recurren a ella para la marcha cotidiana de sus milicias. Un gran Capitán 
Ateniense  que no es muy galante, ha usado esta terminología que resulta muy apropiada 408
para formar a los hombres en los ejercicios militares. Y los Romanos que para sus 
galanterías tienen siempre algún combate de gladiadores, no han tenido dificultad para 
recibir los divertimentos útiles a la República . 409
!
Con lo expuesto en este párrafo los académicos no sólo están demostrando conocimientos 
sobre el uso de la danza en otras épocas, sino que están haciendo algo más esencial: relatar su 
propia historia. Se están dando la historia a sí mismos, juzgando sus etapas y sus formas. Así 
por ejemplo, en el caso concreto de la Grecia clásica -que en este periodo seguía siendo para 
Luis XIV y su entorno una referencia privilegiada por la importancia de la simbología 
neoclásica- se considera que se le ha dado un uso equivocado pero es importante el motivo que 
arguyen, que no es otro que la pantomima. En efecto, que la pantomima se considere el 
elemento fundamental de la danza resulta problemático para los académicos que han hecho de 
la estilización técnica. El dualismo de la danza se da, como en el resto de las artes, entre técnica 
y expresión. La Belle danse se fragua sobre la preeminencia de la técnica en la que Francia tendría 
un papel central. 
!
Francia la ha reconocido después de mucho tiempo por el convencimiento de la necesidad 
de todos los buenos ejercicios; es (la danza) la que corrige los defectos naturales del cuerpo 
y la que cambia los malos hábitos; es ella la que da cierto aire y cierta gracia que se difunde 
tan agradablemente a todas las acciones; es ella la que enseña a quienes la cultivan el arte de 
entrar agradablemente en las compañías, y de ganarse esta primera y pronta aprobación que 
consigue algunas veces la fortuna, y siempre da alegría a sus espectadores; es ella la que les 
enseña a distinguir con decoro y sin desorden, los lugares de los más embarazosos; es ella 
quien facilita el ejercicio de montar a caballo y manejar las armas; es ella quien le rinde las 
más apropiadas (armas) para servir a su Príncipe en las batallas, y para su placer en los 
divertimentos . 410
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!
El relato de la historia de la danza continúa hasta la Francia de Luis XIV. El sistema de 
Academias tiene la intención de fomentar la idea del país galo como potencia artística. Así, la 
historia de la danza, la misma que ha empezado con los griegos, tendría su momento de 
máximo esplendor en el periodo político de la monarquía absolutista, un apogeo inseparable de 
la decisión del rey francés de crear una Academia. Como puede verse, el personalismo y la 
glorificación de su figura también están presentes en los argumentos a favor de la creación de la 
institución de danza en un ejercicio en el que la glorificación de la danza y la del rey se 
mimetizan . 411
Ahora bien, otro de los motivos por los que Francia se sitúa por encima de otras naciones es 
el modo en que se baila. En este párrafo los académicos están defendiendo que es en el país galo 
donde se han reconocido finalmente las virtudes del arte de la danza que traspasan la ejecución 
y se sitúan en lo social. Por eso el baile es bueno para corregir la postura corporal, moverse con 
“gracia”, comportarse en público, montar a caballo o manejar las armas. Ahora bien este 
discurso se contrapone de forma expresa con la danza pantomímica propia de otras épocas, la 
misma que estaba intrínsecamente relacionada con la música. La preponderancia de la técnica 
frente a la pantomima o imitación propia de los griegos queda definitivamente instaurada a 
partir del contenido de este párrafo. Es este tipo de danza el que implica una relación distinta 
con la música: 
!
El Violín no entra para nada en todas estas cosas, y si es alguna vez mezclado con la Danza, 
el ha de admitir que él no es el único que produce placer; y además no puede nunca dejar 
de ver que esta ventaja le es común a todos los otros instrumentos de Música. Y no puede 
tampoco decir que no es absolutamente inútil a los que aprenden a Danzar, que no saben 
seguir la cadencia del Violín sin tener previamente aprendidos la forma de hacer los pasos, 
y de portar sus cuerpos y tener formadas las figuras necesarias . 412
!
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El hecho de que el violín “no entre para nada en estas consideraciones” implica que la danza 
se mide ahora desde sí misma. Lo que sí se afirma del violín -que, hay que recordar, es el 
instrumento principal que sirve de acompañante en el aprendizaje de la danza- es que no tiene 
“ninguna ventaja sobre otros instrumentos” es decir, que cualquier otro podría cumplir su 
papel . Con esta reclamación los académicos están defendiendo que la función de la música ha 413
cambiado no tanto porque haya dejado de ser importante para su arte como porque es externo 
a él, y por lo tanto resulta un elemento que, aunque importante, es extrínseco a la práctica. El 
académico está explicando que los bailarines pueden aprender los pasos, la postura y la forma 
de llevar el cuerpo traduciéndolo a una serie de figuras  para las que no es necesaria la música. 414
Así, lo esencial de la danza son las figuras que se crean con el cuerpo que, es cierto, están 
acompañas de un ritmo musical pero mientras éste cambia, las figuras permanecen estables. La 
expresión “danza figurada” resulta particularmente pertinente para este caso. 
Que la danza pueda ser reducida a figuras justifica que la música quede fuera de su definición 
esencial. La argumentación a favor de la exterioridad de la música respecto a la danza continúa:  
!
De suerte que se puede decir verazmente que el Violín es a la Danza, lo que los Tambores y 
las Trompetas son a la guerra: los últimos animan los combates acomodando sus sonidos a 
la rapidez y a la ferocidad de la acción, y no muestran qué figura, ni de qué manera deben 
combatir, por ser el orden visto como el más grande de los Oficios; el Violín no hace otra 
cosa que animar a los Bailarines, que permanecen inmóviles a todos sus movimientos si no 
los tenían previamente aprendidos de sus Maestros (de danza), que ellos deben hacer 
cuando el Violín toque. Y así como sería perfectamente y sin ninguna duda ridículo que los 
Tambores y las Trompetas se quisieran atribuir alguna superioridad sobre los “Aydes de 
camp” y sobre los sargentos de Batalla, por haber hecho sonar el ataque o la retirada (...); 
debe admitirse que hay alguna cosa de extraña en la idea de que los Violines se hayan 
erigido en Reyes y en Maestros de la Danza, por haber sonado, mientras que por sus 
movimientos estudiados, por los pasos concertados, por las figuras fundadas, y por miles y 
miles de marchas elocuentes, la Danza se ha esforzado en hacer hablar los mudos a los ojos 
de los espectadores, y de representar las historias, donde sin prólogo, sin recital y sin 
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ninguna asistencia de la voz ella hace conocer la naturaleza, la condición, el estado y la 
pasión de las personas que representa . 415
!
A partir de este párrafo, el símil bélico toma un matiz diferente. Si “la música es a la danza lo 
que los tambores son a la guerra” es porque aunque los instrumentos suenan y marcan el 
tiempo en el que deben marchar los soldados, no indican las figuras que realizan. Si se traslada 
este símil a la danza puede decirse que la música, aunque resulta un acompañamiento 
importante para reglar el tiempo, no dice nada acerca de lo esencial: el movimiento. Puesto que 
lo esencial de la danza son las figuras la música, que sólo marca el tempo, es necesariamente un 
arte distinto. El papel de la música pasa a ser el de un acompañamiento importante pero no 
constitutivo. Por eso es absurdo que pretenda ponerse por encima de ella. Simplemente, se trata 
de artes diferentes. 
La independencia de la danza también se expresa por medio de una leve apología de la 
pantomima que pasa por acepta que la danza es un “lenguaje mudo”, una expresión 
ampliamente utilizada en el siglo XVII. La expresión “mudo” es interesante en este párrafo: en 
efecto, lo que hace la música es sonar, producir ruido. Sólo así se entiende esta apología de la 
pantomima en un discurso que, por lo demás, está más afin a la danza figurada. 
!
Que si se hace también comparar la inutilidad del Violín con la de la Danza, no se haría 
difícil hacer ver que toda ventaja es a costa de la última, puesto que el Violín no produce un 
sonido agradable a la verdad, puesto que se pierde en el aire después de tocar el oído, sin 
hacer ninguna impresión útil de su armonía al cuerpo, ni al espíritu, en cambio la Danza 
tiene el agradable empleo de divertir a la vista, forma también a los que la practican y hace 
sobre el espíritu de los que la ven las impresiones de decoro (…) que pueden ser de alguna 
ventaja a la Nación, hechos por la belleza y la facilidad de sus ejercicios militares . 416
!
La música pertenece al oído pero la danza forma parte de la vista. Los académicos sostienen 
que las impresiones que se ven son más poderosas que las que se escuchan por medio de un 
argumento que ahonda en la idea de permanencia. Así, mientras que a la música “se la lleva el 
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viento” la danza, permanece en el cuerpo del bailarín por medio de los modales adquiridos y 
del espectador de danza gracias a la belleza de sus figuras. El argumento de permanencia se 
asocia con las figuras, una idea que se corrobora en el siguiente párrafo: 
!
Que si se puede hablar de las cualidades necesarias de las personas que Danzan y de las que 
tocan el Violín, no será difícil hacer ver que en los Bailarines son todo ventajas, puesto que 
ellos deben tener bien hecho el cuerpo, tienen una formación honorable y agradable y casi 
siempre una marca de la bondad en el alma, y resultan ser naturalmente derechos y 
dispuestos, y deben tener el cuerpo y el espíritu flexibles (...) que presuponen casi siempre 
un honesto nacimiento o por lo menos una buena educación. 
Los que tocan el Violín no necesitan de ello, y pueden ser cojos, ciegos y jorobados, sin que 
la persona se escandalice, mientras no afecte al oído, ni a los brazos para tocar bien; aunque 
la mayor parte de ellos son hoy en día gente honesta . 417
!
Esta en la parte en la que hay una confrontación más directa con los músicos . Hay que 418
destacar que se dice que la práctica de la danza trae consecuencias buenas y que presupone un 
honesto nacimiento (es decir, un origen noble) o al menos, una buena educación. Un dato que 
resulta curioso en un contexto en el que se está permitiendo el acceso no sólo a la Corte al 
aprendizaje reglado de la danza. El origen es nuevamente un argumento que, aunque parece 
provenir directamente del sistema de familias, acaba por afectar al contenido y las afirmaciones 
que se vierten sobre la danza. Y es que todo el sistema de familias termina en la figura del rey: 
!
Pero para terminar con la más grande ventaja que la Danza haya tenido jamás sobre el 
Violín, ella dirá que el Rey, que no ha descuidado nunca ninguno de sus bellos 
conocimientos que son compatibles con su Majestad Real, no ha desdeñado el empleo de 
esta maravillosa dirección que ha recibido del Cielo para todos los buenos ejercicios, y así 
que ha llevado a la Danza a su perfección, y que ha querido ser Protector de su Academia, y 
dar por Vice-Protector al Señor Conde de Saint-Aignan, que es uno de los más espirituales 
y de los más galantes hombres de su Corte. 
 236
  Traducción de la autora. Ibíd., p. 46-7.417
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FIN . 419
!
El paternalismo es, finalmente, el argumento por excelencia en este ejercicio de definición 
que supone el “Discurso académico” de las Cartas Patentes. La autoridad que emana de su 
persona reviste de dignidad el arte de la danza (que él mismo ha practica) y la Academia que se 
























































Esta parte de la Tesis está dedicada a argumentar la relación del pensamiento cartesiano 
con la teoría de la danza que surge al albor de la Académie royale de Danse de Luis XIV. El primer 
capítulo está dedicado a la exposición sistemática de algunos de los conceptos del filósofo René 
Descartes (1596-1659). El segundo se centra en la aplicación de dichos conceptos en el 
pensamiento de Raoul Auger Feuillet (1660?-1719). Esta presentación presupone un enfoque 
que merece una justificación. 
!
Tal y como se ha explicado en el capítulo anterior, en el sistema de Academias de arte 
francesas del siglo XVII comienzan a vislumbrarse una serie de rasgos que alejan a estas 
instituciones de la mentalidad del Antiguo Régimen. Aunque en el caso de la danza estas 
características no tendrán su auge hasta la Ilustración, empiezan a ser palpables durante el 
reinado de Luis XIV . 420
!
Este conjunto de rasgos condensan un cambio de sensibilidad que, por utilizar una 
expresión propia del mundo académico, puede llamarse “giro hacia la modernidad”. Este 
cambio, a pesar de que a menudo se hace coincidir con lo acontecido en la Francia del siglo 
XVII, se instaura en diferentes contextos de forma progresiva, entre los que también se 
encuentran la filosofía y el arte. Como se ha mostrado en la primera parte de esta Tesis 
Doctoral, algunos de estos rasgos normalmente asociados a esta nueva mentalidad –como la 
racionalización y tecnificación– estaban presentes en el llamado “humanismo”. 
!
Así como Peter Burke ha analizado este cambio en lo que concierne a la representación 
política de Luis XIV, o Michel Foucault lo ha estudiado mostrando sus hondas raíces 
filosóficas , a menudo se relaciona al arte fruto del sistema de Academias francesas con el 421
inicio de la modernidad, un ejercicio que en ocasiones pasa por aceptar ciertos rasgos del 
pensamiento cartesiano; así por ejemplo, se considera que la obra de Le Brun –el director de la 
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filosofía académica, dada la enorme cantidad de bibliografía que existe al respecto. 
Academia de pintura que, especialmente en sus Conferencias, argumenta la traducción de las 
pasiones a figuras matemáticas– bebe de la influencia de la filosofía de Descartes . 422
!
Esta tesis, que implica poner algunos conceptos de la filosofía racionalista del pensador 
francés a la luz del sistema de Academias de arte de Luis XIV, goza de cierto estatuto en el 
entorno académico. A pesar de que resulta tan complicada de justificar como de refutar, a 
menudo es utilizada como medio para interpretar el conjunto artístico de las Academias del que 
se afirma que, aunque rico en otros matices, está cada vez más próximo a la lógica racionalista. 
!
Sin embargo, no se ha ensayado la forma específica en la que se produce la conjunción 
entre las ideas filosóficas asociadas a la sensibilidad moderna, y la teoría de danza que surge al 
albor de la Academia. Así, y más allá de esta ausencia bibliográfica, el objetivo de este capítulo 
es argumentar la idoneidad del llamado “racionalismo cartesiano” para pensar sistemáticamente la 
teoría de la danza que surge alrededor de la mencionada institución. Pero la elección de este 
periodo histórico y de este enfoque filosófico no son el resultado de un ejercicio axiomático por 
el que se incluye de forma acrítica a la teoría de la danza en el conjunto del resto de corrientes 
artísticas de su contexto, sino que responde a una suma de motivos que pueden ser 
argumentados. 
!
El motivo general de la elección del periodo de la Academia de danza de Luis XIV en lo 
que respecta al plano histórico, y de Descartes en lo que concierne al filosófico, es el mismo: 
ambos son, para el conjunto de la danza y la filosofía respectivamente, sintomáticos del 
mencionado cambio de mentalidad . Así, si la institución de la Academia real de danza es 423
reconocida hoy por los investigadores de este arte como el lugar en el que nace el ballet, 
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  Las Conferencias de Charles Le Brun pueden consultarse en castellano en la siguiente edición, Le Brun, C., 422
Conferencias, trad. Maria del Mar Albero, Murcia, Colegio oficial de aparejadores y arquitectos Tecnic, 2009. El estudio 
acerca del contenido de estas conferencias y la filosofía de las pasiones de Descartes puede consultarse en Souchon, 
H., Descartes et le Brun: Etude comparée de la notion cartésienne des «signes extérieurs» et de la théorie de 
l'Expression de Charles Le Brun, Les Études philosophiques, n.º4, octubre-diciembre, 1980, pp. 427-458. También la 
obra de Jennifer Montago The expressions of the passions, en la que en el capítulo “4. The tradition of Expression in the 
other Arts” (pp. 50-8) ya que el resto del libro se centra sobre todo en las artes visuales. (Londres, Yale University Press, 
1994).
  Ver Apéndice “Glosario”: “ballet académico”. Es esto lo que justifica la expresión “ballet académico”, en lugar de 423
“ballet clásico”, ya que esta última pondría el énfasis en los aspectos neoclasicistas del imaginario, que sólo se 
corresponden con parte de la estética adoptada por Luis XIV en algunas de sus representaciones. (Ver Apéndice 
“Glosario”: “Danza clásica”). El “ballet académico” bebe de la pulsión de una organización que se centra en la 
organización del movimiento en un sentido específicamente matemático. Por eso, lo que inaugura esta técnica es un 
modo de relacionarse con el movimiento. Por otro lado, esta tesis tampoco es plenamente desarrollada por los 
estudiosos de las “danzas históricas”; así por ejemplo, los cromatismos que presenta Mar Franko para el “ballet de cour” 
separarían a estas danzas del racionalismo, que fagocitaría la riqueza del “ballet burlesque”. En esta investigación se 
defiende y argumenta la hipótesis del racionalismo como subyacente a la técnica del ballet que se estabiliza, de una 
forma reconocible por la tradición, precisamente en el periodo de Luis XIV.
Descartes es considerado el “Padre de la filosofía moderna” en la tradición de la filosofía 
académica. Por eso se elige el caso específico de la Academia real de Danza, porque resulta 
plenamente coherente tanto por la inclusión de esta Academia en la lógica del resto de 
instituciones, como por el contenido de la teoría que los tratadistas de este arte defienden . Y 424
aunque, como ha podido verse a lo largo de los distintos estudios de caso, el vocablo “ballet” 
no es fruto de la invención del entorno de la Academia real de Danza, en este capítulo se 
explicará que tampoco los conceptos del racionalismo son exclusivos del pensamiento 
cartesiano y no sólo porque existan más autores asociados a esta corriente, sino porque muchas 
de sus ideas estaban ya presentes, aunque en un estado arcaico, en otros teóricos del arte. Así el 
racionalismo cartesiano es la respuesta a un conjunto de problemas que Descartes resuelve de 
una forma nueva. 
!
Si los motivos de la intercomunicación general del periodo histórico con la corriente 
filosófica tienen que ver con el carácter sintomático que ambas disciplinan tienen, las causas 
específicas de la elección del contexto histórico pueden matizarse aduciendo varios motivos 
consecuencia de la lectura desde el presente; por un lado, se escoge este enfoque porque 
permite incluir a la teoría de la danza dentro de la sistematización habitual por la que se piensa 
el contenido artístico de este periodo, y por lo tanto, argumentar la validación de los 
instrumentos conceptuales propios de la tradición académica de la filosofía para pensar la 
danza; y por otro, porque permite entender el sentido del ballet académico hoy, lo que implica 
identificar en la teoría de la danza del siglo XVII un modo de relacionarse con técnica que sólo 
una lectura desde el presente permite.  
!
Tal y como se argumentará el estudio de caso de Raoul Auger de Feuillet, una de los 
principales consecuencias de la centralización de la práctica y del discurso que supuso la 
creación de la Academia real de Danza, fue la petición de un método de notación que sirviese 
para registrar el movimiento de los ballets que se creasen tanto dentro como fuera de la 
institución recién inaugurada. Pues bien, este sistema de notación condensa una serie de pasos 
técnicos que llegan hasta el presente y que permiten que un lector actual familiarizado con el 
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 Dentro de mundo hispanoablante existen los artículos de la coreógrafa y arquitecta Susana Tambutti cuyos análisis, 424
aunque intuitivamente acertados, carecen del aparataje de citas y de argumentación propia de la filosofía académica. 
Tambutti, S., Danza o el imperio sobre el cuerpo, “Red Sudamericana de Danza”, 27 octubre 2008, Edición online: http://
movimientolaredsd.ning.com/profiles/blogs/2358986:BlogPost:3762 [Consultado 23/10/2015]; Itinerarios teóricos de la 
danza, “Aisthesis", Nº 43, 2008, pp. 11-26. Digitalizado por Red de Revistas Científicas de América Latina y el Caribe, 
España y Portugal: http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=163219835001 [Consultado 23/10/2015]
lenguaje técnico del ballet los reconozca . Este reconocimiento no pasa por lo novedoso del 425
lenguaje utilizado en este espacio de tiempo (pues existía ya en periodos anteriores), ni porque 
los pasos técnicos se hayan mantenido intactos (pues es fácil reconocer que no son exactamente 
los mismos), sino por la manera de relacionarse con ellos. El objetivo de este capítulo será 
mostrar en qué sentido el modo de relacionarse con la técnica inaugura una sensibilidad distinta 
a la que ha podido apreciarse en el surgimiento del ballet anterior a la Academia real de Danza. 
En este sentido, más allá del hecho de que este conjunto de cambios no se dieron solamente en 
el citado país y periodo, con este enfoque no se alude tanto a un tiempo histórico como a un 
modo, el mismo que recoge lo que se ha denominado “giro hacia la modernidad”, y con ello una 
nueva forma de responder a antiguos problemas.  
!
Por eso puede decirse que tanto la teoría de la danza que surge al albor de la Academia 
como la filosofía racionalista de Descartes son sintomáticos del sentir que se asienta 
progresivamente en las Academias y Universidades. Este carácter sintomático implica que el 
mencionado giro no nace ni en la filosofía ni en la danza, sino que ambas disciplinas lo reflejan. 
En este capítulo se focaliza el análisis desde esta perspectiva, en el que la elección de los 
conceptos cartesianos es coherente con esta intención. Y puesto que el objetivo es la 
intercomunicación con los teóricos de la danza, no se hace un resumen del conjunto de la 
filosofía cartesiana, de la que ni tan siquiera se señalan sus rasgos más generales, sino que tan 
sólo se precisan algunos conceptos del filósofo en un ejercicio que tiene un doble objetivo; por 
un lado, dispone a la filosofía para pensar la danza pero por otro, matiza el significado de 
ciertos conceptos filosóficos. Se tratará de asumir las consecuencias que pensar la teoría de la 
danza tiene para el “racionalismo”. 
!
Ahora bien, este carácter general y panorámico por el que se va a proceder en este 
capítulo en lo que respecta al plano filosófico, también responde a otro motivo más concreto: y 
es que los teóricos de danza, al igual que los de pintura o escultura del mismo periodo, no citan 
a Descartes en sus escritos y conferencias. Este hecho, por lo demás coherente con el entorno 
 242
  Los bailarines actuales llaman al ballet académico, de forma coloquial, “la base de la danza”. (ver, por ejemplo, la 425
entrevista a Joel Toledo Mirabal: https://teoriadeladanza.wordpress.com/2014/01/16/entrevista-a-joel-toledo-la-disciplina-
del-ballet-es-tan-grande-que-te-vas-metiendo-en-ella-sin-darte-cuenta/ [Consultado 23/10/2015] La expresión se refiere 
al hecho de que, incluso en aquellos casos en los que el bailarín no se dedica al ballet académico, éste ha constituido 
gran parte de su aprendizaje y ha reglado su cuerpo y movimiento. Pero la expresión tiene también un sesgo 
moralizante, pues es habitual considerar que un buen bailarín ha estudiado ballet académico. Es el caso de Sergio Lifar 
en su libro La danza (Lifar, op. cit). Pero la preponderancia de la técnica del ballet académico se sostiene en gran 
medida en su estructura matemática, de manera que el estilo de cada Escuela se genera en función al modo en el que 
se relaciona con la técnica básica. Esta técnica también se conjuga con otras formas de danza. Es lo que sucede en la 
llamada “danza española”. A este respecto ver, Elvira, A.I.,Una aproximación a la danza académica en España: 
aportaciones artísticas y estéticas de Maria de Avila [Tesis Doctoral], Universidad Autónoma de Madrid, Facultad de 
Filosofía y Letras, 1999.
artístico que habitualmente está protagonizado por personas sin formación filosófica, se explica 
entre otros motivos porque la lectura del filósofo estaba expresamente prohibida en las 
Universidades de París. Por eso, en sus escritos, no aluden directamente al pensamiento de 
Descartes sino que más bien reflejan parte de su sensibilidad . Este es un motivo de peso por 426
el que no se hará una exposición pormenorizada de su pensamiento ya que también se pretende 
ser lo más fiel posible a la teoría real expuesta por los bailarines, en la que un exceso de 
academicismos filosóficos resultaría artificial. Tan sólo se intentará captar cierto ritmo que está 
presente en su filosofía, el mismo que le hace acorde con la mentalidad de bailarines y 
coreógrafos en un juego que, por lo demás, también busca ahondar en el significado de aquellos 
conceptos que los teóricos de la danza reflejan de forma más precisa. 
!
La búsqueda de este modo en la filosofía de Descartes, útil para el análisis de la teoría de 
la danza, se desarrolla con el siguiente orden de ideas: 
!
En primer lugar, y a modo de introducción, se hace una historización general del 
surgimiento de algunos aparatos técnicos, como los relojes y los autómatas, unos inventos que 
condensan una serie de cambios en lo que respecta a la noción de espacio-tiempo que, 
precisamente porque sobrepasan las fronteras del pensamiento cartesiano, permiten ver al 
filósofo como uno de los representantes del giro de mentalidad que se dio en diferentes esferas. 
Entre ellas, la Corte es una de las más reseñables, aunque sólo sea por el papel de mecenazgo 
que tiene. Los relojes y los autómatas estaban muy integrados en su cotidianidad. Estos últimos 
tienen su origen en las representaciones escénicas, por lo que en muchas ocasiones fueron 
utilizados para los “ballets de Corte". Pero a pesar de que el uso de estos objetos provenga de la 
Corte, fueron estando cada vez más presentes en la vida civil, con el consiguiente auge de 
profesiones como la de ingeniero o artista, y la creciente legitimación social del trabajo práctico. 
!
En segundo lugar, y derivado de lo anterior, los nuevos inventos permiten comenzar a 
pensar el espacio-tiempo dentro de los límites de una creciente desmitologización de la 
naturaleza que, además de presentar una diferencia sustancial con el animismo renacentista, va 
parejo de la experimentación de la ciencia física. Así, tras arrasar con la duda metódica el campo 
de la multiplicidad de significados que acosaban a la naturaleza, Descartes plantea el que será 
uno de los principales problemas de la ciencia moderna, la comunicación entre la física y la 
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  En todo caso, no puede esperarse de un filósofo de la época que cite, al estilo actual, a sus contemporáneos. El 426
propio Descartes, salvo en las respuestas a las objeciones de las Meditaciones Metafísicas, no debate de una forma 
directa con otros filósofos, siendo difícil encontrar citas directas a Aristóteles en sus libros.
matemática. La posibilidad de esta comunicación implica, por un lado, desmitificar la naturaleza 
y por otro, erigir en ciencia universal a la matemática que, con sus caracteres puramente 
cuantitativos permite explicar la naturaleza desde un enfoque unificado. Esta interpretación, que 
parte de la pregunta acerca de la forma de poner en relación la física y la matemática –cuya 
respuesta, a pesar de que Descartes se esfuerce en plantear de manera ordenada, está en 
constante intercomunicación– permite el surgimiento de la física mecanizada y de la Mathesis 
Universalis, dos conceptos en los que se ahondará en este capítulo. Y es que una de las preguntas 
inherentes al pensamiento cartesiano que comparten plenamente los académicos de la danza, 
será la de cómo traducir los movimientos físicos a caracteres matemáticos. 
!
En tercer lugar, se explican algunos rasgos de la diferencia entre las matemáticas del 
Renacimiento y la geometría moderna, lo que pasa por aceptar la creación del método 
hipotético-deductivo. Este concepto hace las veces de vía de solución para resolver el problema 
de la comunicación entre la física y la matemática. Así, a pesar de que otros teóricos de danza 
como Thoinot Arbeau o Cesare Negri usen elementos matemáticos de forma metódica, no lo 
hacen al estilo cartesiano que implica, inevitablemente, ordenar el sistema de referencias de 
forma deductiva. 
!
En cuarto lugar, la aplicación de este método hipotético-deductivo a lo que se conoce 
como “res extensa” es decir, a la física y al cuerpo, implica la dilucidación de la noción de 
mecanicismo cartesiano. En contra de visiones radicales como la del mundo-máquina de La 
Mettrie, en esta Tesis se toman aquellas interpretaciones que hacen del manoseado 
mecanicismo cartesiano una herramienta que no pretende tanto responder a la totalidad de la 
realidad de la física, como desmitologizar parte de las implicaciones que el universo renacentista 
había volcado en ella. Así, la teoría del movimiento cartesiano está muy presente en la 
descomposición articular del movimiento típico de la técnica del ballet clásico que no pretende 
ahogarlo sino razonarlo, un ejercicio que supone explicarlo, teorizarlo y escribirlo, aunque 
también controlarlo. 
!
En quinto lugar, se hace una aproximación a lo que va a denominarse “antropología 
cartesiana”. Puesto que no hay en Descartes un texto que recoja de forma específica su 
pensamiento sobre el hombre en sus sentidos sociales, éticos, políticos o artísticos, la mayor 
parte de los estudios actuales se aproximan a la noción de sujeto cartesiano desde una 
perspectiva que ve en él al hombre de la modernidad entendido como el agente activo creador 
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de la ciencia moderna. Ello va en detrimento del Descartes preocupado por los aspectos 
humanos, los mismos que presentaría de un modo caduco debido a los excesos ilusorios de su 
teoría física. Fruto de ello, se produce una fuerte yuxtaposición entre la validez del Descartes 
científico y el político, que se ve preso de una impotencia ocasionada en gran medida por la 
incapacidad para enfrentar racionalmente el sino impuesto por sus pasiones. Con el objetivo de 
mitigar esta disyuntiva, los conceptos que se exponen en este capítulo centran su análisis en lo 
que va a denominarse “la génesis pasiva de la subjetividad cartesiana”, una expresión que 
implica que el hombre en Descartes, lejos de erigirse directamente como sujeto creador de la 
ciencia, se plantea problemáticamente la posibilidad de hacer del humano un ser racional. 
!
En sexto lugar, se hace un análisis específico de los términos “pasión” y “figura”. La 
“teoría de las pasiones” de Descartes ha sido asociada en numerosas ocasiones a la música que 
él mismo ayudó a teorizar en su Compendium musicae (1618). Con el objetivo de ver de qué 
manera se produce la traducción de las pasiones a figuras coreografiadas, se explican los 
términos de “figura” y “caractère” de la forma más cercana al modo en el que lo utiliza el teórico 
de la danza Feuillet. 
!
No obstante, este análisis panorámico aparecerá trabado con otros conceptos que, sin 
embargo, no serán expresamente matizados por no participar de una forma tan concreta de los 











  Aunque las referencias bibliográficas usadas para cada concepto serán pertinentemente señaladas, algunos cursos 427
y lecturas están implícitamente presentes a lo largo de todo el capítulo. De entre las lecturas la que más destaca es 
Pardo, J.L., Las pasiones de la razón y las raíces de la subjetividad (inédito). De entre los cursos a los que se ha 
asistido de oyente destacan especialmente dos: el primero es “Metafísica” impartido por la profesora María José Callejo 
en la Universidad Complutense de Madrid en el curso académico 2012-2013; el segundo, impartido por Juan Jesús 
Rodríguez Fraile, se titulada “Saber y ganar: ¿qué es y para qué sirve la mathesis?”, impartido en la Universidad 
Complutense de Madrid, Facultad de Filosofía, de febrero a junio de 2012. Gran parte del material aquí expuesto 
procede de los apuntes preparados para impartir el seminario “Antropología Filosófica”, en la Universidad Complutense 
de Madrid (2013-2014). 
III.A.– EL RACIONALISMO CARTESIANO 
!
III.A.1.– De la artesanía al arte: relojes y autómatas. 
!
De la misma manera que la historia del arte utiliza etiquetas para delimitar periodos 
históricos que agrupan a distintos artistas con estilos similares, la filosofía las utiliza para 
ordenar conjuntos de ideas o formas de pensar que están presentes en diferentes filósofos; 
ahora bien, estas etiquetas, aunque tengan como cometido principal reunir conceptos con aires 
de familiaridad que permita identificarlos dentro del conjunto de la historia de la filosofía, 
también suelen referirse a periodos históricos concretos. 
!
Es el caso del pensamiento del Siglo XVII para el que a menudo se usa la abusiva etiqueta 
de “racionalismo”, que aúna a aquellos filósofos que han hecho de la razón el eje central de sus 
reflexiones, como Descartes, Spinoza o Leibniz. De entre ellos, Descartes es apodado el “Padre 
de la filosofía moderna” precisamente porque se considera que, si bien su pensamiento fue 
prontamente superado, inauguró un modo de pensar que implicó un cambio fundamental 
respecto a la filosofía antigua y medieval .  428
!
Esta idea de superación de unos filósofos respecto a otros bebe en gran medida de la 
noción de progreso según la cual algunos autores –normalmente los actuales o, al menos, los 
que han vivido con posterioridad al filósofo analizado– se ponen por encima de sus 
predecesores, bien sea porque sus ideas han ganado la batalla de una supuesta confrontación 
conceptual, bien porque, como ocurre especialmente en el terreno de la filosofía de la ciencia, 
se ha avanzado hacia una dirección correcta, lo que implica una idea de evolución basada en 
revoluciones y la consiguiente incapacidad de los anteriores para entender los avances logrados 
en el presente, cuyo estado anterior en la cadena del progreso les impediría ver. Así por ejemplo 
en el caso de Descartes se alude normalmente a la caducidad de sus ideas sobre física -
prontamente vencidas por Newton o el propio Leibniz- en oposición a los significativos 
avances que consiguió lograr en el terreno matemático. No obstante, el pensamiento del “Padre 
de la filosofía moderna” también ha sido revisado por la crítica histórica, que se ha encargado 
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  El término “barroco” se usa en esta Tesis Doctoral como una forma de categorizar en el modo habitual en el que 428
procede la historia del arte pero para categorizar la danza. Esto responde al objetivo de normalizar la inclusión de la 
danza en el mundo universitario. No obstante, no hay univocidad respecto a su uso. Parte de la polémica la ha señalado 
Pedro Lomba en De la historiografía del arte a la historia de la filosofía. Ontología y Barroco en “El Criticón” de Gracián, 
“Res pública”, nº24, 2010, pp. 137-168. Además de la mencionada obra del historiador del arte Wôlffin (op. cit.) resultan 
muy pertinente la lectura de la obra de Eugenio D’Ors, Lo barroco, Madrid, Tecnos, Alianza, 2002.
de delimitar la pretendida originalidad de sus propuestas sacando a la luz, por ejemplo, las 
fuertes raíces aristotélicas y tomistas que tiene su filosofía y con ello, su profundo arraigo en la 
filosofía tradicional . 429
!
Ahora bien, con todo lo pertinente que pueda resultar situar justamente a un autor dentro 
de su contexto y analizar las raíces de las que parten sus ideas, es cierto que el pensamiento 
cartesiano tiene la pretensión de romper con la tradición, una intención que comparte con el 
resto de autores llamados “racionalistas”. Esta pretensión es una de las que muestran la gran 
familiaridad que hay entre filósofos como Descartes, Spinoza o Leibniz y, aunque también 
puedan señalarse otras que les distancien, es especialmente relevante para el tema del que parte 
el análisis cartesiano en esta investigación: y es que si se trata de argumentar el sentido de 
algunos de sus conceptos para poder diferenciarlos de los que se ha denominado “humanistas” 
y poder así ponerlos al servicio de los teóricos de la danza, es pertinente analizar esta 
pretensión de ruptura con la tradición, incluso con independencia de la veracidad tanto de lo 
arraigado de su pensamiento con la tradición filosófica, como de su posible superación por 
otros filósofos o científicos.  
!
Esta intención de ruptura se presenta bajo la forma de lo que se ha denominado “recurso 
estilístico del desierto intelectual” por el que los filósofos racionalistas buscan dar la impresión 
de encontrarse en un paisaje conceptual vacío, un estado que les obliga a iniciarse en el juego de 
la creación de conceptos filosóficos como si partiesen de cero . Y, si bien es cierto que se trata 430
efectivamente de un artificio retórico –pues ni Descartes, ni Spinoza, ni Leibniz o Bacon vivían 
efectivamente en un mundo caótico y carente de sentido– no deja de tener una importancia 
específicamente filosófica, al menos por dos motivos; primero, porque es una muestra de la 
innegable voluntad de ruptura de estos filósofos, y segundo, porque este recurso es síntoma de 
una pretensión de paralización del mundo exterior que tiene profundas raíces para el 
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  A esta misma “crítica histórica” se ha sometido a otros autores de la tradición “racionalista” como Spinoza o Leibniz. 429
Estas revisiones, lejos de ser un mero ejercicio escolástico, resultan provechosas y abren en muchas ocasiones nuevas 
vías de interpretación de los autores. En el caso de Descartes, destacan sus relaciones con la escolástica a partir de 
Suárez o la confrontación con el pensamiento Aristotélico (como ha hecho sobre todo Jean-Luc Marion en Sobre la 
ontología gris de Descartes. Ciencia cartesiana y saber aristotélico en las Regulae, trad. A. García Mayo, Madrid, 
Escolar y Mayo, 2008) Etienne Gilson en relación al pensamiento medieval (en Études sur le rôle de la pensée 
mediévale dans la formation du Système cartésien, París, J Vrin, 1973) y José Luis Pardo respecto a Lucrecio en “Las 
pasiones de la razón y las raíces de la subjetividad. En torno a Las pasiones del alma”, en De la libertad en el mundo. 
Homenaje a Juan Manuel Navarro Cordón, Madrid, Escolar y Mayo, 2015. Digitalizado en academia.edu: https://
www.academia.edu/11586924/Las_pasiones_de_la_raz%C3%B3n_y_las_ra%C3%ADces_de_la_subjetividad 
[Consultado: 23/10/2015]
  La expresión “desierto intelectual” la utiliza Jean-Luc Marion en op. cit.430
racionalismo, como si fuese necesario crear, aunque sea por medio de un artificio, un mundo de 
desolación a partir del cual la Razón pueda operar por sí misma.  
!
Aunque Descartes lleva al límite las consecuencias de este recurso, también es cierto que 
vivió una época de fuertes cambios sociales y políticos, por lo que su pensamiento es 
sintomático de la quiebra gradual que se produjo en el Siglo XVII de los modelos sociales, 
políticos, económicos y filosóficos propios del Renacimiento, la misma que tuvo su eclosión en 
la Ilustración del XVIII . Y a pesar de que en esta Tesis se hace hincapié en los aspectos 431
filosóficos de este cambio –fundamentalmente porque se considera que éstos son 
especialmente pertinentes para ponerlos en relación con la danza–, no se puede separar de un 
conjunto de características de carácter social, entre otros motivos porque es en ellas donde tiene 
su origen la valoración positiva del trabajo manual que pronto comienza a arropar el discurso 
académico . Así, esta forma de dignificación del trabajo manual procede en gran medida de la 432
primera proliferación de un conjunto de inventos técnicos que colaboraron en la puesta en 
cuestión del paradigma espacio-temporal, los mismos que permitieron imprimir un nuevo papel 
a la técnica que progresivamente estuvo más alejada de la artesanía. 
!
Y es que también fuera del ámbito filosófico hay algunos hechos que permiten que se 
abone el terreno para la legitimación social, cultural y académica del pensamiento de la ciencia 
moderna. Uno de los más importantes es el auge de las ciudades que tuvo lugar en la Europa 
del XVII . La primera gran legitimación social del trabajo pragmático se dio con el auge de las 433
nuevas profesiones necesarias en las ciudades, en las que se pone en juego una relación positiva 
entre saber y utilidad. Y es que el creciente número de personas que convivían en ellas y la 
necesidad de solucionar sus problemas prácticos, requirió la utilización de saberes que no 
provenían directamente del aprendizaje universitario.  
!
Ahora bien, el cambio específico no se encuentra tanto en el conjunto de profesiones que 
surgieron, como en la valoración social y académica que comenzaron a tener; así, al menos 
 248
  Este recurso, por lo demás, reviste desde el comienzo a la filosofía cartesiana de un estilo cercano a la ficción. 431
Como se verá más adelante, a menudo se ha tildado a la física cartesiana de “ficcionalista”.
  Salvio Turró se refiere a ello en “Artesanos e ingenieros en los siglos XV y XVI” en Descartes. Del hermetismo a la 432
nueva ciencia, Barcelona, Anthropos, 1985, pp. 83-7.
 Existen muchos otros ejemplos que explican este cambio coyuntural. Salvio Turró destaca dos características más: la 433
dignificación del trabajo que se dio gracias al significado que la “vocación” tuvo las Sagradas Escrituras con la 
traducción del alemán (que implica considerar al trabajo como una forma de creación, más que de repetición) y por otro, 
el valor de las utopías (que implica la construcción de un mundo nuevo aquí y ahora, una idea que justifica apelando a 
los textos de Tomás Moro y de Campanella). En Ibíd., pp. 79-85.
hasta el Siglo XVII, las profesiones que requerían cualquier trabajo manual ocupaban los rangos 
más bajos de la sociedad, lo que justifica el conocido desprecio por la profesión de artesano, es 
decir, de todo aquel que trabaje con las manos. Tal y como se ha explicado en el apartado 
precedente, el reconocimiento de las disciplinas artísticas no se produce hasta el surgimiento de 
la profesión de “académico”, una categoría que crece en paralelo al auge de la ingeniería y las 
artes liberales. 
!
La propia palabra “ingenio”  tiene unas connotaciones muy específicas en el siglo XVII: 434
según una visión reduccionista, se habría producido por fin una diferencia entre ingeniero y 
artesano donde los primeros son aquellos que necesitan tener conocimientos científicos que 
después son aplicados para crear aparatos que tienen una utilidad directa en la vida social, 
mientras que los últimos son, simplemente, aquellos que trabajan con las manos. Pero en 
realidad, esta distinción no es ni tan inmediata, ni tan total, aunque sólo sea porque ni la 
invención ni el avance de la técnica son un signo exclusivo del siglo XVII. Así por ejemplo, es 
muy conocido que algunos artistas renacentistas como Leonardo da Vinci, partiendo de una 
confluencia esencial entre arte y ciencia, cifraban su experiencia artística en la matemática . 435
Por otro lado, el uso pretendidamente científico de estos aparatos también puede ponerse en 
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  Acerca del ingenio, ver Fumaroli, M., La diplomacia del ingenio: De Montaigne a La Fontaine, trad. Claridad 434
Martínez, Madrid, Acantilado, 2011. Como se deriva de esta libro, el sentido de la palabra “ingenio” es plural en el siglo 
XVII, un término que se usa en las artes y en el pensamiento. El apelativo de El Quijote, “el ingenioso hidalgo Don 
Quijote de la Mancha”, así lo atestigua. José Luis Pardo hace una aproximación al término en Spinoza que sirve para 
entender el papel que esta palabra tiene entre los filósofos racionalistas. “En primer lugar, la suposición de causas 
finales o motivaciones como origen de los hechos naturales es un producto del ingenio, o sea, una ficción. “Ingenio” 
denota aquí habilidad, agudeza, capacidad de relacionar (más o menos artificialmente) unas cosas con otras tejiendo 
así una trama, una intriga que supera lo puramente mecánico; pero también denota el ejercicio de la facultad de 
imaginar (Spinoza hablará aquí de “ens imaginationis" frente al escolástico “ens rationis”), es decir, un “ir más allá de la 
experiencia” en busca de su orden, de su sentido, del hilo que une unos acontecimientos con otros y los engarza en una 
narración, obra de la imaginación. A nadie se le pasa por alto que el título de la más conocida obra de Cervantes es “El 
ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha”. la ingeniosidad de Alonso Quijano consistía, precisamente, en imaginar 
tramas e intrigas conspiratorias detrás de los más nimios detalles, y es claro que esta ingeniosidad fue lo que llevó al 
anti-héroe cervantino a la locura”, en Pardo, Estética, op. cit., pp. 253-4.
  En referencia al Tratado de pintura de Leonardo Da Vinci, el filósofo Mondolfo escribe: “El artista que quiere 435
representar el movimiento de hombres y animales, la expresión de sus sentimientos, las actitudes correspondientes a 
las distintas índoles y situaciones personales, ha de conocer cómo se producen tales movimientos, expresiones, 
actitudes, mediante las cuales debe manifestarse en las figuras pintadas “el concepto de su alma”, conocer los “signos 
de los rostros que muestran la naturaleza de los hombres”; debe saber cuál es el mecanismo de los músculos, los 
tendones, los huesos, etc, que los determinan (…) La teoría del arte coincidía en todo esto con la teoría de la ciencia, y 
debía reconocer no sólo los elementos y las formas de la realidad natural, sino también el dominio en ella de leyes 
matemáticas que le confieren la necesidad que le es intrínseca”, en Mondolfo, R., Figuras e ideas de la filosofía del 
Renacimiento, Buenos Aires, Losada, 2004, p. 18.
cuestión, especialmente si por “científico” se entiende la aplicación del método hipotético-
deductivo que nace con Descartes . 436
!
Y es que en realidad, los primeros aparatos creados por los ingenieros se usaron para 
actividades que tenían más que ver con el arte o la demostración de poder técnico, que con la 
solución de problemas concretos, por eso su uso se veía limitado normalmente a las clases altas. 
Así por ejemplo, como apunta la escritora Pilar Pedraza, lo más importante de los primeros 
autómatas eran los materiales con los que estaban hechos, ya que estos aparatos, que se crearon 
al principio para las artes escénicas, tenían valor como elemento de sorpresa y demostración de 
poder económico . 437
!
Estos inventos son síntomas del mencionado “giro” que permitirá el nacimiento de la 
ciencia y la filosofía moderna, en el que la experimentación técnica y el desarrollo de la 
ingeniería tienen un papel central. Y es que, consiguiesen o no solucionar problemas de 
urgencia en las nuevas ciudades, para crear estos aparatos los ingenieros tenían que poner en 
práctica todo el saber científico de la época. Este es el sentido específico por el que estos 
inventos abonaron el terreno que permitió el surgimiento de la ciencia moderna. Las 
consecuencias de este cambio no se hicieron esperar: por un lado, se acrecentó la 
experimentación y por otro, el terreno pragmático fue alcanzando legitimación y valor social .  438
!
Pues bien, este progreso puede rastrearse a partir de dos de las aplicaciones más 
relevantes en el ámbito de la ingeniería; es el caso de los relojes, usados sobre todo en las 
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  Martin Heidegger en La pregunta por la cosa, enumera las tres características por las que normalmente se suele 436
entender la noción de ciencia moderna; la primera de ellas es que la moderna parte de hechos mientras que la antigua 
opera por medio de proposiciones y conceptos generales. Heidegger objeta que también Galileo, por ejemplo, partía de 
hechos dándole un papel central a la experimentación, por lo que lo esencial estaría más bien en la manera en la que 
los hechos son comprendidos y los conceptos aplicados; en segundo lugar, se suele afirmar que la ciencia moderna, a 
diferencia de la antigua, demuestra “experimentalmente” sus conocimiento. A ello objeta que el experimento está en la 
base de la experimentaciones artesanal de las cosas; finalmente, suele afirmarse que la ciencia moderna, a diferencia 
de la antigua, calcula y mide. Esta afirmación, aunque es correcta, tampoco es el rasgo distintivo con la antigua, pues 
ésta también usaba el cálculo para sus experimentos. Lo que diferenciaría a la ciencia antigua de la moderna se cifra en 
el modo de entender lo matemático, que es el único rasgo verdaderamente inédito. En Heidegger, M. La pregunta por la 
cosa: la doctrina kantiana de los principios trascendentales, trad. Eduardo García Belsunge y Zoltan Szankay, Buenos 
Aires, Memphis, 1992, pp. 67-106.
  La escritora Pilar Pedraza en su libro Máquinas de amar: secretos del cuerpo artificial, (Madrid, Valdemar, 1998) 437
analiza el uso de muñecas autómatas. La autora lleva a cabo este ensayo a partir de un grupo de artículos con tintes 
feministas que analiza el uso de estas muñecas en el arte, desde la literatura hasta el cine. Aunque la mayor parte de 
los autores no centren el estudio de los autómatas en lo femenino, es cierto que las autómatas con cuerpo de mujer son 
mayoría, desde la clavecinista de Newcastle hasta los mundos de Buñuel.
  Felipe Martínez Marzoa señala la diferencia entre experimento y experimentación: “El experimento no es simple 438
observación de las cosas, sino que comporta producir en las cosas una determinada situación, previamente 
determinada por el investigador”, (“Del nacimiento de la física matemática”, en Historia de la filosofía II, Madrid, Itsmo, 
1994, p. 34)
Iglesias, y los autómatas, utilizados muy a menudo en las representaciones teatrales de la Corte. 
La creación de estas máquinas pone en juego una forma de controlar matemáticamente el 



























 Mumford en su obra Técnica y civilización escribe sobre el significado de máquina “La diferencia entre las 439
herramientas y las máquinas reside principalmente en el grado de automatismo que han alcanzado; el hábil usuario de 
una herramienta se hace más seguro y más automático, dicho brevemente, más mecánico, a medida que sus 
movimientos voluntarios se convierten en reflejos, y por otra parte, incluso en las máquinas más automáticas, debe 
intervenir en alguna parte, al principio y al final del proceso, primero en el proyecto original, y para terminar en la 
destreza para superar defectos y efectuar reparaciones, la participación consciente de un agente humano” (trad. 
Constantino Aznar, Madrid, Alianza, 2002, p. 26). Con estos matices, Mumford quiere señalar que la definición 
específica de máquina, que se va fraguando progresivamente a partir de la diferencia con las herramientas. Todavía en 
la actualidad existen máquinas-herramientas, como la perforadora. Mumford también es autor de El mito de la máquina, 
cuya primera edición data de 1930 y sigue constituyendo una base importante sobre las teorías de las máquinas. Ello a 
pesar de que el texto parte de una conjunción entre técnica y capitalismo que no ya no es acorde para pensar el tardo-
capitalismo.
III.A.1.I. – Tiempo sin ritmo 
!
En lo que concierne al arte de la relojería, es en el interior de los monasterios europeos 
del siglo XVII donde los relojes mecánicos, que hasta bien entrado el tardo-renacimiento 
habían sido fundamentalmente solares, alcanzan un nivel de exactitud que sólo el reloj 
cronométrico del siglo XVIII superará. 
!
Y es que estas pequeñas máquinas, aunque iban ampliando su exactitud horaria, tenían 
una clara función ornamental y escénica, que consistía fundamentalmente en enfatizar el 
consejo municipal de la ciudad, o a sus príncipes u obispos. De origen medieval, la tradición 
relojera prosigue hasta el siglo XVII con la invención del péndulo de Huygens, y llega hasta el 
XVIII con la creación del cronómetro. Según el historiador Lewis Mumford una leyenda hoy 
desacreditada cuenta que el primer reloj mecánico fue inventado por el monje Gerberto a 
finales del Siglo X, una narración que tiene algo de verídico aunque sólo sea por el papel de los 
monasterios en la regulación del tiempo. Y es que, tal y como ha señalado Michel Foucault, fue 
en el monasterio donde se creó el hábito de la rutina metódica que hacía las veces de una 
segunda naturaleza, la misma que sentó la base de la vida regular . Prueba de la importancia 440
social que tuvieron los relojes es la concesión de estatutos privilegiados para sus cuidadores, 
como el de París de 1544 . 441
!
Pero la importancia de los relojes traspasa los muros monásticos. Estos aparatos 
cronométricos, que los historiadores se han encargado de demostrar en sus diferentes 
extensiones, tienen su correlato en la Corte. Como se ha explicado en el capítulo “Un bailarín 
Real” de esta Tesis, es el ensayista y director escénico Jean-Marie Apostolidès quien difunde la 
interpretación de la Corte de Luis XIV como un gran mecanismo de relojería que actúa con 
precisión matemática. Esta organización estaría radicalmente en contra de los sistemas liberales, 
en los que lo esencial es la libertad de la maquinaria para adecuarse al equilibrio de los 
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  Mumford en Técnica y civilización, comparte implícitamente la idea de que las consecuencias de la matematización 440
del tiempo no se instauran de forma definitiva hasta la Ilustración. Prueba de ello es su afirmación de que el cronómetro 
no surge hasta el siglo XVIII, o que no es hasta Kant cuando se afirma que el tiempo y el espacio son categorías de la 
mente. De hecho, el autor afirma “ser tan regular como un reloj” fue un ideal burgués. En Mumford, op. cit.
  Para ampliar los ejemplos de relojes emblemáticos que separan la tradición artesanal de la ingeniera ver Turró, op. 441
cit., Salvio, pp. 57-9.
elementos que conforman su mecanismo . Pero, más allá de esta metáfora, lo que implica la 442
creación de la nueva relojería es una forma de controlar matemáticamente el tiempo a través de 
las distintas funciones de la vida cotidiana, de la que Luis XIV parece ser un gran 
representante . Y es que, más allá de la mera función ornamental para la que fueron creados, 443
una de las primeras implicaciones que se derivaron del uso cotidiano de los relojes es la 
disociación entre el tiempo orgánico y el cronológico, entre los que se abre una brecha que sólo 
la abstracción matemática consigue curar. Como explica Mumford: 
!
El reloj, además, es una máquina productora de energía cuyo “producto” es segundos y 
minutos: por su naturaleza esencial disocia el tiempo de los acontecimientos humanos y 
ayuda a crear la creencia en un mundo independiente de secuencias matemáticamente 
mensurables: el mundo especial de la ciencia. Existe relativamente poco fundamento para 
esta creencia en la común experiencia humana: a lo largo del año, los días son de duración 
desigual, y la relación entre el día y la noche no solamente cambia continuamente, sino que 
un pequeño viaje del Este al Oeste cambia el tiempo astronómico en un cierto número de 
minutos. En términos del organismo humano mismo, el tiempo mecánico es aún más 
extraño: en tanto la vida humana tiene sus propias regularidades, el latir del pulso, el 
respirar de los pulmones, éstas cambian de hora en hora según el estado de espíritu y la 
acción, y en el más largo lapso de los días, el tiempo no se mide por el calendario sino por 
los acontecimientos que los llenan. El pastor mide según el tiempo que la oveja pare un 
cordero; el agricultor mide a partir del día de la siembra o pensando en el de la cosecha: si 
el crecimiento tiene su propia duración y regularidades, detrás de éstas no hay simplemente 
materia y movimiento, sino los hechos del desarrollo: en breve, historia. Y mientras el 
tiempo mecánico está formado por una sucesión de instantes matemáticamente aislados, el 
tiempo orgánico —lo que Bergson llama duración— es acumulativo en sus efectos. Aunque 
el tiempo mecánico puede, en cierto sentido, acelerar o ir hacia atrás, como las manecillas 
de un reloj o las imágenes de una película, el tiempo orgánico se mueve sólo en una 
dirección —a través del ciclo del nacimiento, el crecimiento, el desarrollo, decadencia y 
muerte—, y el pasado que ya ha muerto sigue presente en el futuro que aún ha de nacer . 444
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  Según Pilar Pedraza: “Un emblema importante del Estado absoluto era el reloj, frente a los sistemas liberales que 442
ponían el énfasis no en la jerarquía de la maquinaria sino en el equilibrio de los elementos de su mecanismo, que se 
autorregula tanto más insensiblemente cuanto mejor funciona” (op, cit, p. 55-6). Más allá de esta metáfora, es cierto que 
Luis XIV vivía rodeado de relojes mecánicos, muchos de los cuales todavía se conservan hoy, especialmente en el 
Palacio de Versalles, si bien su tradición se remonta al menos a su uso a Fontenelle.
  La Corte tiene un papel central porque el origen de muchos de estos aparatos está en ella, de manera que puede 443
decirse que su uso generalizado supone una expansión de los usos aristocráticos. Lewis Mumford comparte esta idea: 
“Un interés de sentido común racional por la naturaleza no era un producto del nuevo saber clásico del Renacimiento; 
debe decirse, más bien, que unos cuanto siglos después de florecer entre los campesinos y los albañiles, se abrió paso 
por otro camino hacia la corte, el estudio y la universidad”, Mumford, Técnica, op. cit., p. 44.
  Ibíd., pp. 32-3.444
!
Así, si las consecuencias de la religación entre el tiempo orgánico (sujeto a temporalidad 
subjetiva) y el cronométrico (atrapado en la objetividad matemática) son astrológicas, es porque 
afectaron a la concepción del universo. Kepler capta muy bien este cambio de sensibilidad 
cuando escribe: “(Antes) creían que la causa motriz de los planetas fuese el alma. El fin que 
aquí me propongo sostener es que la máquina del universo no es semejante a un divino ser 
animado sino a un reloj y que en ellas todos los varios movimientos dependen de una simple 
fuerza activa material, así como todos los movimientos del reloj se deben al simple péndulo” . 445
Tal y como lo describirá Leibniz tiempo después, Dios se concibe como un gran arquitecto o 
un ingeniero. Esta es, después de la abstracción mensurable, la segunda gran consecuencia de la 
matematización del tiempo. 
!
El hecho de que Dios se conciba como un gran relojero tiene un correlato muy específico 
en el corpus de la filosofía cartesiana, cuya visión sobre el tiempo sólo se completa a través de 
la comprensión del movimiento en su conjunto. Y es que, dentro de la tradición de la filosofía 
académica, al menos desde la Física de Aristóteles, tiempo y movimiento son conceptos que 
habitualmente se presentan unidos . Baste señalar ahora que la medición del tiempo en 446
Descartes está asentada sobre una paradoja que sólo se resuelve apelando a la idea de Dios. Así, 
la correlación entre Dios como un gran relojero, pasa por la concepción del tiempo y por su 
descomposición en instantes medibles, un ejercicio que no está exento de paradojas.  
!
En términos generales, el Dios de Descartes, aunque no se presente de forma expresa 
bajo la metáfora del gran relojero, coincide con ella al menos en el sentido de que no se trata de 
un demiurgo que anima a la naturaleza, sino de un Dios que la explica, una tesis que necesita de 
la pregunta de la procedencia de la idea de infinito en cada sujeto . El texto en el que 447
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 Citado en Paolo, R., Los filósofos y las máquinas: 1400-1700. trad. José Manuel García de la Mora, Barcelona, 445
Labor, 1700, p. 57.
  No se va a ahondar en las aportaciones aristotélicas a la noción de tiempo, aunque están intrínsecamente 446
relacionadas con las de movimiento, que se expondrán más adelante en este mismo capítulo. Haciendo un uso muy 
esquemático, necesario para continuar con el tema de esta investigación, se llamará a la concepción aristotélica 
“clásica” y a la cartesiana “moderna”. La unión espacio-temporal es indisociable hasta el nacimiento de la física 
cuántica, cuya lógica no implica necesariamente su presuposición. Debo estar aportaciones a los físicos teóricos Ángel 
Gutiérrez (CSIC) y Óscar Viyuela (UCM).
  El “orden de las razones”, es la expresión con la que titula el profesor Martial Gueroult sus dos libros sobre 447
Descartes, titulados Descartes selon l'ordre des raisons. Este es el texto principal que se utilizará en este breve 
bosquejo, si bien su noción de Dios ha sido discutida, especialmente por el lugar en el que deja a la figura del genio 
maligno. En contra de Emile Bréhier (que vinculó el tema a la omnipresencia divina) Gueroult libra a este personaje de la 
responsabilidad de la explicación del mundo, algo que consigue obviando referencias a textos de los Principia (en Peña, 
V., Introducción, en Meditaciones Metafísicas, Oviedo, KRK, 2004, pp. 51-2). Para la idea de Dios en Martial Gueroult 
ver Descartes según el orden de las razones, [Vol. 1: El alma y Dios], trad. Francisco Bravo, Caracas, Monte Ávila, 
1995, pp 224 y ss; p. 292 y ss; p. 320 y ss.
desarrolla estas ideas es las Meditaciones Metafísicas (1641), del que se van a dar algunas claves 
parra iluminar este tema, siguiendo la interpretación del profesor Martial Gueroult en su libro 
Descartes selon l’ordre des raisons (1953). 
!
Puede decirse que Descartes da la clave para entender lo que muchos físicos como Kepler 
presentan de forma directa: el paso de la concepción de un demiurgo que anima a la naturaleza 
(más cercano a las teorías clásicas que irradiarían de la noción aristotélica, aunque estarían ya 
muy alejada de ella), al de un relojero creador de los mecanismos de la naturaleza cuyo 
movimiento se explica por la disposición de sus partes (propia de la modernidad y acorde con 
el pensamiento de la nueva ciencia). Uno de los matices esenciales que introduce Descartes para 
explicar este enorme cambio es la ya mencionada implicación entre infinito y tiempo, y no 
porque el primero pueda pensarse solamente en función a la temporalidad, sino porque está 
atravesado por una paradoja cuya solución pasa por una doble prueba de la existencia de Dios. 
Dichas pruebas, que tan sólo se van a reproducir a continuación en sus hitos más 
fundamentales, son las conocidas como “de la existencia de Dios por los efectos” (desarrollada 
en la “Tercera Meditación”) y “de la ontología” (explicada en la “Quinta Meditación”). 
!
Es de sobra conocido que el motivo fundamental por el que se tacha de banal el concepto 
de Dios cartesiano, está motivado por la carta que el filósofo dirige al comienzo de las 
Meditaciones Metafísicas a los teólogos de la Sorbona. En ella, consiente de la condena a Galileo 
por sus descubrimientos en física, se ocupa de blindar su teoría ante la posibilidad de acusación 
de ateísmo. No obstante, en las Meditaciones tercera y quinta, Descartes despliega suficientes 
pruebas como para hacer de Dios un concepto básico para solucionar algunos de los problemas 
fundamentales de su pensamiento, entre los que se encuentran los de movimiento y tiempo. 
!
Tras fingir con el recurso del desierto intelectual un mundo carente de significados, y de 
arrasar con la duda metódica el mundo de las apariencias para llegar a un estado en el que poder 
diferenciar la verdad de la falsedad, Descartes acepta por fin una verdad indubitable, a saber 
“ser una cosa que piensa”, que hace las veces de punto de partida para iniciarse en el camino 
filosófico. Las ideas o juicios así pensados han de ser “claros y distintos” en base a las 
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condiciones que él mismo había ofrecido en el Discurso del método (1637) . Es entonces cuando 448
el filósofo enuncia el conflicto: “Ahora bien, es cosa manifiesta, en virtud de la luz natural, que 
debe haber por lo menos tanta realidad en la causa eficiente y total como en su efecto: pues ¿de 
dónde puede sacar el efecto su realidad, si no es de la causa? ¿Y cómo podría esa causa 
comunicársela, si no la tuviera ella misma?” . Lo específico de la prueba de la existencia de 449
Dios pasa por un ejercicio de causalidad, como resulta obvio por el nombre que los cartesianos 
han dado a esta prueba (“de los efectos”). Descartes enuncia definitivamente la paradoja en el 
seno de la tercera meditación: “no podría tener la idea de una substancia infinita, siendo yo 
finito, si no la hubiera puesto en mí una substancia que verdaderamente fuese infinita” . 450
!
Lo que se comienza a esbozar en estas líneas es la prueba de la existencia de Dios por los 
efectos según la cual, la idea de un ser perfecto debe tener tanta realidad como su causa. Y, 
puesto que por “efecto” se entiende una realidad objetiva proveniente de una idea, la 
comprensión de ésta resulta esencial porque, tal y como le recuerdan al filósofo acertadamente 
sus objetores, la pretendida pulcritud lógica de su causalidad se ve mezclada con la ontología, 
un problema determinado en gran medida por el concepto mismo de idea. Para definirla, 
Descartes divide el pensamiento en géneros:  
!
!
De entre mis pensamientos, unos son como imágenes de cosas, y a éstos solos conviene 
con propiedad el nombre de “idea”: como cuando me represento un hombre, una quimera, 
el cielo, un ángel o el mismo Dios. Otros, además, tienen otras formas: como cuando 
quiero, temo, afirmo o niego; pues, si bien concibo entonces alguna cosa de la que trata la 
acción de mi espíritu, añado asimismo algo, mediante esa acción, a la idea que tengo de 
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  Son los conocidos cuatro pasos del camino del conocimiento que Descartes escribe en El discurso del método: “Fue 448
el primero no admitir como verdadera cosa alguna, como no supiese con evidencia que lo es (…) El segundo, dividir 
cada una de las dificultades que examinar en cuantas partes fuere posible (…) El tercero, conducir ordenadamente mis 
pensamientos, empezando por los objetos más simples y más fáciles de conocer, para ir ascendiendo poco a poco (…) 
Y el último, hacer en todos unos recuentos tan integrales y unas revisiones tan generales, que llegase a estar seguro de 
no omitir nada”, en Descartes, R., Discurso del método, trad. García Morente, Madrid, Gredos, 2011, p. 114. 
Se utilizan distintas traducciones al castellano de las obras de Descartes. No obstante, se ha consultado la edición de 
sus obras completas de Oeuvres de Descartes, (12 vols), ed. de Charles Adam y Paul Tannery, París, Vrin, reedición 
1973-1978. 
  Descartes, R., Meditaciones Metafísicas, trad. Vidal Peña, Oviedo, KRK Ediciones, 2005, p. 169.449
  Ibíd., p. 177. Gueroult matiza la relación que existe entre esta idea cartesiana de la tercera meditación con la 450
existencia necesaria: “la idea de lo perfecto, es decir, de lo infinito abarcando una omnipotencia ilimitada, la que 
gobierna desde el comienzo de manera latente el proceso que permite llegar a la postulación de su existencia 
necesaria”, vol. 1, op. cit., p. 230.
aquella cosa; y de este género de pensamientos, unos son llamados voluntades o afecciones, 
y otros, juicios . 451
!
!
Es esencial que estos juicios se acoplen al acto del pensamiento (que no hay que 
confundir, como sucede con el cogito ergo sum, con un acto lógico), especialmente cuando el 
filósofo especifica la importancia de lo que puede llamarse vaciamiento de las ideas es decir, su 
subsistencia con independencia de su contenido. Y es que es manifiesto que se ha pasado a las 
ideas por el tamiz de la duda metódica y que lo verdadero es el acto del pensamiento en cuanto 
tal, no su contenido. Por eso, en tanto que se están pensando, pueden ser ciertas incluso las 
quimeras : “Pues bien, por lo que toca a las ideas, si se las considera sólo en sí mismas, sin 452
relación a ninguna otra cosa, no pueden ser llamadas con propiedad falsas; pues imagine yo una 
cabra o una quimera, tan verdad es que imagino la una como la otra” . Pero las ideas o juicios 453
se diferencian propiamente de las afecciones porque las primeras están revestidas de un sesgo 
activo y creador, en contraposición a la pasividad con la que se manifiestan los afectos, más 
cercanos a la idea de naturaleza. Este carácter de pasividad hace que algunas se presenten al 
sujeto en contra de su voluntad, al que no le queda otro remedio que padecerlas: “Cuando digo 
que me parece que la naturaleza me lo enseña, por la palabra “naturaleza” entiendo sólo cierta 
inclinación que me lleva a creerlo, y no una luz natural que me haga conocer que es 
verdadera” . En este sentido, hay ideas que se producen en el sujeto sin que éste quiera. Una 454
de las primeras veces en la que la idea de pasividad de la naturaleza y las acciones aparece 
directamente asociada o contrapuesta, a la metafísica. Así, hay ideas que se dilucidan de forma 
consciente mientras que hay otras que se muestran al sujeto libres de la robustez de la razón, 
que son precisamente las afecciones. Descartes se mueve por el momento en el plano de la 
seguridad de la razón, en el que las pasiones no parecen producir conflicto. 
!
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  Ibíd., p. 163.451
  En la idea de genio maligno Descartes consigue conjugar muy bien entre interioridad y exterioridad. Tal y como 452
recuerda Deleuze (en el curso “Cuatro lecciones de Kant”, impartidas en el Collège de France entre marzo y abril de 
1978) no es hasta Kant cuando se llevan hasta el final las consecuencias del famoso giro copernicano: desde entonces, 
la posibilidad de falsedad no se encierra en la existencia de un posible ataque exterior –conceptualizado en el caso de 
Descartes por medio de la figura retórica del genio maligno– sino que es desde el interior mismo del sujeto donde se 
establece la posibilidad de que el ejercicio de la razón se destruya. Kant enfrenta este problema en el concepto de 
Razón desarrollado en la dialéctica trascendental de la Crítica de la Razón Pura. KANT, Inmanuel, Crítica de la razón 
pura, traducción de Pedro Ribas, Madrid, Taurus, 2010.
  Descartes, Meditaciones, op. cit., p. 164.453
  Ibíd., p. 166.454
III.A.1.II.– Auto-móvil  
!
La noción de infinito se le presenta al sujeto proveniente de fuera. Pero la noción del 
tiempo en Descartes sólo queda completa con la idea de movimiento que bebe, a su vez, de una 
determinada concepción de la naturaleza. Y es que, al igual que sucede con el tiempo, el 
movimiento también tiene un correlato social en un invento de los ingenieros que vivió un 
momento de esplendor durante el siglo XVII: los autómatas.  
!
En íntima conexión con la relojería, el arte de los autómatas fue utilizado al menos desde 
el Renacimiento, en el que se concentraba en aparatos concebidos para las fiestas de la ciudad. 
En ellas, los ciudadanos disfrutaban de los mecanismos que reproducían sus paralelos con el 
movimiento humano. Pero a lo largo del Siglo XVII, con el consiguiente auge de las artes 
escénicas, comenzaron a usarse como recurso escenográfico cuyo objetivo principal seguía 
siendo impresionar al público pero, esta vez, gracias a efectos de gran magnificencia, como 
haciendo que el escenario se moviese por sí mismo o reproduciendo escenas dentro de las 
propias obras. El arte de los autómatas estuvo ligado al mundo cortesano, ya que eran las 
grandes cortes europeas las que competían por tener los mayores inventos a su disposición, en 
los que la calidad y coste de los materiales era más importante que la habilidad técnica. 
!
Tal y como explica Salvio Turró, la tradición del arte de los autómatas está más 
documentada en Italia, debido en gran medida al auge económico de sus ciudades. El primer 
gran creador del que se tiene noticia es Cecca, que trabajaba para fiestas populares y religiosas, 
aunque la primera descripción del modo de funcionamiento de este tipo de maquinaria llega de 
la mano del arquitecto Brunelleschi: según narra, una gran esfera automática rodeada de dos 
círculos repletos de ángeles que se movían a su alrededor, habría sido construida con motivo de 
la fiesta de la Anunciación. Para sorpresa de los asistentes, de vez en cuando salía volando de su 
interior un autómata representando al arcángel San Gabriel.  
!
Son de sobra conocidas las creaciones de autómatas de Leonardo Da Vinci, muchas de las 
cuales responden a peticiones expresas de la Corte italiana. Así por ejemplo, con motivo de la 
entrada de Luis XII en Milán diseñó un león de dimensiones gigantes que caminaba. Otra 
colaboración con la Corte milanesa se produjo en 1490 con ocasión de las fiestas del duque de 
Milán, para el que creó una máquina que representaba el sistema planetario al completo en el 
que todos los planetas giraban alrededor de la Tierra. Para sorpresa del público, cada vez que un 
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planeta pasaba al lado de la novia del Duque, la esfera se abría y salía una imagen del dios que 
recitaba versos compuestos por el poeta de la Corte. 
!
Pero la complejidad de la maquinaria escénica fue ampliándose dentro de la imaginería de 
la Corte, unos avances que los ciudadanos podían apreciar gracias al carácter público de las 
representaciones en las que se mostraban. Así describe Burckhardt la maquinaria que diseñaron 
con motivo de la bienvenida a Carlos VIII en Reggio:  
!
!
Cuando el monarca francés acudió en 1453 a Reggio a recibir el homenaje de esta ciudad, 
se le esperó en las puertas de la misma, con una enorme máquina sobre la que san 
Próspero, patrón de la ciudad, parecía volar bajo un baldaquino sostenido por ángeles. A 
sus pies giraba una plataforma con seis ángeles musicantes, de los que se destacaron dos 
para pedir al santo las llaves de la ciudad y el cetro, que entregaron seguidamente al duque. 
Apareció, a continuación, una plataforma movida por caballos que se mantenían ocultos, 
sobre la que estaba un trono vacío. Tras la silla real veíase una rígida estatua de la justicia, y 
en los ángulos había cuatro ancianos legisladores, rodeados de seis ángeles provistos de 
banderas; a ambos lados hacían guardia jinetes, con armas y corazas, y que eran asimismo 
portadores de las correspondientes banderas; ni que decir tiene que el genio y la diosa no 
dispensaron al príncipe del correspondiente discurso. En un segundo carro, arrastrado al 
parecer por un unicornio, venía una representación de Caritas, con una antorcha encendida, 




Como puede verse, la tradición de los autómatas está muy ligada al mundo cortesano. El 
entorno de Luis XIV fue uno de los que más colaboró en la implantación de esta maquinaria. 
Uno de sus escenógrafos habituales, su ingeniro Vigarani (1637-1713) realizó para el monarca la 
maquinaria de la fiesta ofrecida el 18 de julio de 1668 en Versalles conocida como “Le grand 
Divertissement Royal”. Se trata de una celebración posterior a la gran fiesta de Versalles , por 456
lo que los signos del auspicio de las formas feudales de la fiesta, dado el cambio de la situación 
política, son más visibles: así por ejemplo en este divertissement, al igual que en el ofrecido en 
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  Citado por Turró en op. cit., p. 62.455
  La mencionada fiesta versallesca es en realidad lo que se conoce como “Plaisirs de l’Ile Enchantée, realizada el 7 de 456
mayo de 1664 en Versalles. Ver Hourcade, Mascarades, op. cit., p. 277.
1664, todos los signos de poder fueron concentrados en un espacio restringido, pero con el 
añadido de que también se hicieron en un mismo tiempo. La fiesta-ballet se desarrolla a lo largo 
de una única noche en la que Luis XIV hace una presentación apoteósica de su poder. 
!
Apostolidès escribe que precisamente la imagen en la representación política de Luis XIV, 
a pesar de que seguía presentándose bajo el conjunto de una gran maquinaria, había cambiado 
sustancialmente debido al descenso de la utilización de las formas clásicas: “En 1664, 
l’ensemble du savoir ancien avait été synthetisé lors du défilé du char d’Apollon; l’harmonie 
littéraire du cosmos manifestait celle de l’Etat; l’union nationale se réalisaint autor de la figure 
mythistorique d’Apollon-Louis XIV. En 1668, le discours de l’antiquité ne forme plus à lui seul 
le code général dans lequel la fête est misé en forme” .  457
!
Aunque el antropólogo siga interpretando el conjunto de la presentación escénica del 
monarca francés como una gran maquinaria, es cierto que los efectos automáticos copan 
espacios cada vez mayores; así, en el caso de esta fiesta llegan hasta la naturaleza una 
característica que parece pasar desapercibida para Apostolidès. En efecto, durante esta fiesta, los 
efectos de la maquinaria escénica recayeron sobre al agua, la luz y los cuerpos de los bailarines, 
entre los que también se encontraban los de los monarcas. Así por ejemplo, en el caso del agua, 
los efectos crecían bajo una perspectiva acelerada buscando dar la impresión de estar en un 
espacio más grande de lo que se estaba. En lo que respecta a la luz, el diseñador Henri de 
Gissey (1621-1673) habría puesto el bal al servicio de la iluminación total del parque a través de 
la reconstrucción de las esculturas que se iluminarían con transparencias multicolores, haciendo 
que el jardín tome el aspecto de un laberinto cuyo sentido se delimitaba a partir de la 
iluminación. 
!
Este matiz que Apostolidès no señala de forma específica –el que concierne al trato de la 
naturaleza y del cuerpo por medio de efectos de maquinaria escénica– no es exclusivo del 
entorno de Luis XIV, ni de este divertissement ofrecido en Versalles, pero sí es significativo que 
autómatas, elementos naturales y cuerpos humanos sean tratados bajo los mismos efectos 
escénicos. Esta característica será cada vez más habitual dentro de las artes escénicas, y tiene 




  Apostolidès, op. cit., pp. 109-113.457
Así, progresivamente se va dando paso, como si se tratase de una misma realidad, a la 
realización de autómatas con forma humana que beben de la misma influencia que los 
escénicos: la posibilidad de crear seres que se muevan por sí mismos. La aparición de estas 
marionetas mecánicas acepta implícitamente que la máquina y el cuerpo obedecen a los mismos 
parámetros de construcción, como si formasen parte de una misma realidad. Pero con 
independencia del grado de aplicación directa de esta idea, lo cierto es la creación de autómatas 
con forma humana se fue extendiendo por toda Europa. 
!
Tal y como explica Salvio Turró, los dos grandes centros donde se desarrollaron estos 
inventos fueron la Corte de Borgoña y el norte de Italia. A la primera pertenecen las famosas 
muñecas vivientes de madera que, utilizadas desde el siglo XIV, se movían gracias a un sistema 
de hilos y cables cuyas vestimentas ayudaban a disimular. Este tipo de autómatas humanoides, 
todavía lejos de la estilización alcanzada en Italia, crearon una escuela de artesanos peritos en 
mecánica. A esta tradición pertenece el diablo del siglo XVII conservado en el Museo de Cluny 
de París, un mueble de sacristía que alberga un gigante autómata de madera que, gracias a un 
sistema de cuerdas y poleas se pone en movimiento todavía hoy. La finalidad de este autómata 
era la de aterrorizar a los pecadores, pero no deja de ser un ejemplo de progreso mecánico . 458
!
El uso de autómatas se hizo cada vez más extenso y hasta llegaron a formar parte de la 
vida cotidiana de algunas personas, al menos de las más pudientes. Es muy conocida la 
colección privada de soldados que Luis XIV tenía, así como la leyenda procedente de uno de 
los biógrafos más conocidos de Descartes, Andrien Baillet (1649-1706), según la cual el filósofo 
habría viajado por Europa con una autómata. Este relato lo recuerda Pilar Pedraza:  
!
!
Se cuenta que Descartes tenía autómatas, entre ellos una muñeca llamada Francine, 
sustituta de una hija suya adoptiva, de la que vivía separado a su pesar. En un viaje, el 
capitán de barco descubrió en su cajón la muñeca y asustado, la tiró al mar. Probablemente 
esto no es más que una leyenda, unida a la biografía del filósofo a cuenta de su idea del 
automatismo universal. Su época es una de las edades de oro de los autómatas. La edad de 
la mecánica prodigiosa, más ligada a la ingeniería que a la producción, y todavía apta para 
dar cuerpo a metáforas políticas . 459
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  Turró, op. cit., pp. 60-1.458
  Pedraza, op, cit., p. 55.459
La progresiva utilización de aparatos mecánicos –desde los relojes hasta los autómatas, 
pasando por grandes aparatos como la maquinaria escenográfica o los mecanismos con forma 
humanoide– pone en tela de juicio una arraigada concepción en el pensamiento moderno que 
atañe directamente a la filosofía; se trata de la separación entre lo natural y lo artificial. Y es que, 
gracias entre otras cosas a la utilización de estas máquinas, comenzó a plantearse la posibilidad 
de que el cuerpo humano se moviese con los mismos mecanismos que las máquinas, lo que no 
hace sino permitir la posibilidad de diluir las arraigadas fronteras entre lo orgánico y lo técnico. 
Así, por muy clara que pueda resultar su distinción a simple vista, la pregunta sigue hoy abierta. 
!
Si esta consecuencia del uso de los aparatos resulta pertinente, es porque la mencionada 
distinción entre lo natural y lo artificial estuvo presente al menos desde el nacimiento de la 
“física clásica”, la misma que pondría en primera línea de juego lo que va a denominarse, 
haciendo un uso abusivamente esquemático, “la teoría del movimiento de la antigüedad”. 
Aunque la presentación del conjunto de esta teoría, que parte de una lectura de la Física de 
Aristóteles, excede este estudio, sí resulta imprescindible señalar algunos de sus rasgos generales 
para comprender en qué sentido la física moderna –en la que Descartes tiene un importante 
coto de paternidad– articula un cambio que permite comprender la importancia simbólica que 
relojes y autómatas tuvieron en la puesta en cuestión de los presupuestos básicos del conjunto 
de la naturaleza. Para ello, se darán algunas claves desde la Física aristotélica, no porque ésta sea 
la única que conforma la teoría de la física de la antigüedad, sino porque ha sido la lectura más 
extendida dentro de la tradición académica de la filosofía y en ese sentido, una base contra la 
que Descartes discute subrepticiamente . 460
!
La teoría del movimiento en Aristóteles parte de una distinción previa entre physis y techné. 
La palabra physis, que el lector actual optaría por traducir por “física”, tiene un significado 
radicalmente distinto al actual, entre otros motivos porque implica la aceptación de ideas 
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  Han sido muchos los expertos en Descartes que han argumentado la preeminencia de la teoría de Aristóteles en su 460
obra, una idea que se comparte en lo que respecta a las citas directas pero que no se sostiene desde un punto de vista 
específico, en tanto que no se puede justificar que el filósofo francés esté citando expresamente al griego en el 
desarrollo de su teoría. No obstante, la influencia del Estagirita resulta obvia al menos por dos motivos: por un lado, por 
la educación jesuítica recibida, en la que la lectura de Aristóteles continuaba considerándose básica, y por otro, por el 
enorme peso que para la tradición filosófica tiene este autor que, a lo largo de todo el medioevo, era considerado el 
filósofo.
previas que resultan articulares de la teoría física de la Grecia clásica, como la inmovilidad de la 
Tierra en el centro del mundo . 461
!
Una de las connotaciones específicas de la physiké es que, a diferencia de la nuova scienza de 
Galileo, no es un saber especial, sino total o, dicho de otro modo, su ámbito de aplicación no se 
reduce a una región especial del ente sino que abarca todo cuanto existe en el Universo. Por eso 
para Aristóteles la physiké episteme es la ciencia que estudia el movimiento, pero no como lo hace 
la cinemática de Galileo (y por lo tanto tomando la mutación en sí misma) sino abarcándola en 
términos generales o, tal y como afirmaría Lucrecio, el modo en el que se presenta el 
movimiento en tanto manifestación de la naturaleza de las cosas .  462
!
Precisamente porque no se trata de entes concretos, Aristóteles ofrece una explicación del 
conjunto de los seres que conforman la naturaleza con el objetivo de diferenciar cuáles son 
naturales. El análisis termina por plantear una disyunción esencial que el Estagirita presenta de 
la siguiente manera: 
!
Algunas cosas son por naturaleza, otras por otras causas. Por naturaleza, los animales y sus 
partes, las plantas y los cuerpos simples como la tierra, el fuego, el aire y el agua –pues 
decimos que éstas y otras cosas semejantes son por naturaleza. Todas estas cosas parecen 
diferenciase de las que no están constituidas por naturaleza, porque cada una de ellas tiene 
en sí mismo un principio de movimiento y de reposo, sea con respecto al lugar o al 
aumento o a la disminución o a la alteración. Por el contrario, una cama, una prenda de 
vestir o cualquier cosa de género semejante, en cuanto que las significamos en cada caso 
por su nombre y en tanto que son productos del arte, no tienen en sí mismas ninguna 
tendencia natural al cambio; pero en cuanto que accidentalmente, están hechas de piedra o 
de una mezcla de ellas, y sólo bajo este respecto, la tienen. Porque la naturaleza es un 
principio y causa de movimiento o del reposo en la cosa a la que pertenece primariamente y 
por sí misma, no por accidente . 463
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  La edición utilizada para este breve comentario es la publicaba es la traducida y presentada por Guillermo R. de 461
Echandía (Ver Aristóteles, Física, Madrid, Gredos, 2008. No obstante, uno de los interlocutores principales para ahondar 
en este problema es Pierre Aubenque, en su obra El problema del ser en Aristóteles: ensayo sobre la problemática 
aristotélica, (trad. A. García Mayo, Madrid, Escolar y Mayo, 2008).
  Echandía, Guillermo A., en Aristóteles, op. cit., p. 10.462
  Aristóteles, op. cit., [192-b], pp.128-9.463
Tal y como sostiene Aristóteles en este extracto del libro II de su Física, lo natural es 
aquello que contiene el principio de movimiento en sí mismo (como los animales y las plantas, 
entes que ya se sabe de antemano que van a crecer), mientras que lo artificial es aquello que 
necesita de otro para ser movido (como una cama o una prenda de vestir, es decir, cualquier 
objeto que no contiene en sí mismo los principios de movimiento y reposo). Así, entre physis y 
téchne se produce una bifurcación disyuntiva: la palabra griega physis –que se ha traducido del 
latín por “naturaleza” y por naturalia en la tradición escolástica–, significa etimológicamente 
aquello que contiene en sí mismo la causa de su forma actual, por lo que encierra parte del 
teleologismo general de la naturaleza en su reducida parcela de individuación. Por eso, de los 
animales y las plantas se dice que crecen “por naturaleza”, queriendo decir que tienen en sí 
mismos una suerte de principio activo que les lleva a crecer, o lo que es lo mismo, que su 
crecimiento depende de un principio interno. 
!
Por el contrario tecnhe –lo que se traduce por “técnica” o artificialia en la tradición 
escolástica– significa aquello que debe su forma, y por lo tanto su esencia, a una finalidad 
extrínseca a ellos, a un ser inteligente, el ser humano. Por eso son artificiales los utensilios, en 
tanto que son objetos fruto de la intervención de ciertas artes o técnicas o lo que es lo mismo, 
que su existencia se debe a algo externo . La palabra automatós en griego clásico, significa 464
“aquello que contiene el principio del movimiento en sí mismo”, por lo que “automáticos”, en 
la tradición clásica, serían los seres vivos, pero nunca los objetos o herramientas. Y es que physis 
y techne quedan definidos como dos entes irremediablemente contrapuestos. 
!
En suma, la categorización de los seres como naturales o artificiales depende, al menos, 
de dos cosas; primero del principio del que provengan, ya que si es intrínseco serán naturales y 
si es extrínseco, artificiales; pero dependen también, en segundo lugar, del modo en el que se 
produce en ellos el movimiento. Ahora bien, ambos motivos están relacionados en tanto que 
“principio”, para Aristóteles, significa capacidad de mover o ser movido [Met. 1019a15-20] lo 
que implica comprender el movimiento como un cambio de la potencia al acto, una mutación 
que procede de la dynameis que no es otra cosa que una sustancia, compuesta de materia y 
forma, que supone siempre una dualidad entre lo que mueve y lo que es movido .  465
!
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  Turró, op. cit.464
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No obstante, esta distinción, aunque expresa el conjunto de los entes que conforman la 
naturaleza (y por eso es “physis” y no “física”) y aunque señala como el rasgo distinto una 
posición respecto al movimiento (que se mueven por sí mismos o que sean movidos por otros) 
no explica cómo se produce el movimiento. Pues bien, este modo pasa por una diferencia entre 
acto y potencia que Aristóteles explica como sigue:  
!
Y puesto que distinguimos en cada género lo actual y lo potencial, el movimiento es la 
actualidad de lo potencial en cuanto tal (…) 
Que esto es el movimiento se aclara con lo que sigue. Cuando lo construible, en tanto que 
decimos que es tal, está en actualidad, entonces está siendo construido: tal es el proceso de 
construcción; y lo mismo en el caso de la instrucción, la medicación, la rotación, el salto, la 
maduración y el envejecimiento. 
Y como en ocasiones una misma cosa puede estar en potencia y en acto -no a la vez y bajo 
el mismo respecto, sino como lo caliente en potencia y frío en acto-, se sigue que habrá 
muchas cosas que actúen y se modifiquen entre sí, pues cada una de ellas será a la vez activa 
y pasiva. Luego el movimiento es también naturalmente movible, ya que cuando mueva 
será movido. Hay algunos que piensan que todo lo que mueve es movido, pero no es así, 
como se aclarará más adelante, pues hay algo que mueve y es inmóvil. 
El movimiento es, pues, la actualidad de lo potencial, cuando al estar actualizándose opera 
no en cuanto a lo que es en sí mismo, sino es tanto que es movible . 466
!
!
Si se atiende a lo expuesto por Aristóteles, habría que considerar el concepto de dynamis 
como uno de los supuestos más esenciales de la física, en tanto que contiene la mezcla dialéctica 
de ser y no-ser que expresa la noción de movimiento a partir de la diferencia entre acto y 
potencia . Así, los entes que cambian son necesariamente compuestos ya que implican acto y 467
potencia. En efecto, un elemento simple (en el supuesto de que esté en acto) no podría cambiar. 
Por tanto, el movimiento requiere necesariamente de algo que cambie que no es otra cosa que 
la materia en tanto sujeto indeterminado o potencial, que se diferenciaría del segundo momento 
 265
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  Respecto a la noción de acto (entelécheia) Aristóteles escribe “La forma es más naturaleza que la materia, porque 467
decimos que una cosa es lo que es cuando existe actualmente más que cuando existe en potencia” (Ibíd., [193b], p. 
134) Según Echandía, Aristóteles estaría utilizando enérgeia y entelécheia casi como sinónimos pero mientras la 
primera significa actividad o actualización, la segunda significa perfección (resultado). En la definición de movimiento (lo 
que sucede entre la potencia y el acto), la palabra es entelécheia. Ibíd., pp.. 12-3.
determinante o potencializado, el eîdos o morphe. Estos dos momentos, la materia y el eîdos, son los 
que constituyen los “principios del cambio”.  
!
Por lo tanto, por un lado, la materia no es tanto el material con el que está hecho un sujeto 
como un presupuesto necesario para conceptualizar el cambio, y por otro, el eîdos, no es un 
substrato que se agregue a la materia de los entes naturales. De estos dos matices se concluye 
que la privación (stéresis) es el término inicial del movimiento, en tanto que siempre es un no-ser 
algo que llegará a ser . 468
!
Entonces, ¿qué es propiamente el movimiento?. Si el movimiento es “el paso de la 
potencia al acto” lo esencial es precisamente el “el paso”, es decir, el tránsito de una 
indeterminación (privación) a una determinación (acto). Lo importante es el proceso, la 
transición. Y el motivo o la explicación (lo que justifica que no puede hablarse directamente del 
proceso a pesar de que sea justamente lo que explica el movimiento) es que solamente entre 
estos dos extremos el movimiento resulta racionalizable .  469
!
Lógicamente, este amplio resumen de algunos de los hitos de la teoría aristotélica del 
movimiento deja fuera una gran cantidad de conceptos que exceden los objetivos de esta 
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percibimos el ahora como una unidad, y no como anterior y posterior en el movimiento, o como el mismo con respecto a 
lo anterior y lo posterior, entonces no parece que haya transcurrido algún tiempo, ya que no ha habido ningún 
movimiento. Pero cuando percibimos un antes y un después, entonces hablamos de tiempo. Porque el tiempo es 
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  Ibíd., pp. 19-20.469
investigación, en la que solamente se quieren señalar aquellos conceptos que permitan 
comprender en qué sentido la teoría antigua del tiempo cambia respecto a la moderna .  470
!
Así, las consecuencias de las ideas expuestas son múltiples: por un lado, la teoría del 
movimiento de la antigüedad implica la existencia de lugares propios, entre los que se 
encuentran lo natural y lo artificial, unos lugares que son sensibles y no racionales. Pero tan 
importante como la separación es la jerarquía que se establece entre ellos. Y es que la naturaleza 
es la fuente originaria de todos los seres, y se opone a las artes y las técnicas que cumplen una 
función secundaria dentro de ella. La naturaleza contiene en sí misma los principios de su 
propio desarrollo o dicho de otro modo, es autónoma en lo que respecta a su finalidad (está en 
la planta misma la tendencia a crecer), pero lo artificial requiere de lo externo en un doble 
sentido: depende de lo natural para sacar su materia prima (por ejemplo, se necesita arcilla para 
hacer una escultura), y depende del ser humano para darle una finalidad (se necesitan zapatos 
para caminar, dirá el hombre, y obras de arte para disfrutar). Se comprende así que lo artificial 
imita a lo natural. 
!
Y también se entiende con ello, por contraste, el impacto que pudieron suponer en el 
Siglo XVII las construcciones mecánicas que se movían por sí mismas, es decir que a pesar de 
ser artificiales (objetos) contenían el principio del movimiento en sí mismo, una característica 
reservada hasta entonces al mundo natural. Y es que los aparatos de los ingenieros del siglo 
XVII eran artificiales y automáticos al mismo tiempo, algo que rompe completamente la lógica 
clásica. En efecto, si algo caracteriza a los relojes y los autómatas mecánicos es que contienen el 
principio del movimiento en sí mismos. Y si bien estos aparatos cumplían la exigencia de imitar 
lo natural, habían conseguido re-crear lo más esencial que hacía naturales a los seres: el 
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fundamentales, como el de la inmovilidad de la Tierra en el centro del cosmos, que es el que sostiene que “todo lo que 
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pesadas (que están movidas o por lo que las ha generado y hecho ligeras o pesadas, o bien por lo que ha eliminado los 
obstáculos y los impedimentos), entonces todas las cosas que están movimiento tienen que ser movidas por algo”, Ibíd., 
[255b-256a], p. 445. Aristóteles, cuando justifica la necesidad de que el primer moviente sea eterno, uno e inmóvil, 
escribe: “Puesto que es preciso que haya siempre movimiento y que no se interrumpa jamás, tiene que haber 
necesariamente algo eterno que mueva primero, y lo que primero muevo, sea uno o más, tendrá que ser inmóvil”, (Ibíd., 
[256a], p. 455), es decir, aquello que carece de partes no puede estar en movimiento. “Es claro, entonces, que aunque 
algunos movientes inmóviles y muchos movientes que se mueven a sí mismo se destruyen innumerables veces y otras 
tantas lleguen a ser, y que aunque haya también alguno que, siendo inmóvil, mueva una cosa y ésta a otra, hay también 
algo que las contiene y que, estando aparte de ca una, es la causa de que algunas cosas sean y otras no sean, y 
también del cambio continuo: tal sería la causa del movimiento de esas cosas y de que ésas lo sean de otras” (Ibíd., 
[259a], p. 456)
movimiento propio. Hasta entonces sólo Dios creaba seres naturales, pero ahora los ingenieros 
habían conseguido crear seres que se movían solos. Así, por austeros que puedan parecer estos 
aparatos a la luz de los avances técnicos actuales, habían conseguido poner en tela de juicio la 
muy interiorizada diferencia aristotélica entre physis y téhcne. 
!
Y Descartes, como buen hijo de su época, fue uno de los que expresó las consecuencias 
de este cambio al tiempo que contribuyó a implantar sus consecuencias en el terreno filosófico. 
Así por ejemplo, tal y como explica en el Tratado del hombre:  
!
Vemos que los relojes, fuentes artificiales, molinos y otras máquinas de este género, aun 
siendo construidas por hombres, no por eso carecen de la fuerza de moverse por sí solas de 
varias maneras; y hasta para aquella máquina, que supongo habrá sido hecha por las manos 
de Dios, no me parece que pueda imaginar tantos tipos de movimientos, ni atribuirla tanto 
artificio que nos impida pensar que puede haber en ellas más todavía (…) Y, 
verdaderamente, se pueden comparar muy bien los nervios a los tubos de las máquinas de 
aquellas fuentes, sus músculos y sus tendones a los otros varios dispositivos y sus resortes 
que sirven para moverlas; y sus espíritus animales al agua que los mueve y cuyo corazón es 
la fuente y las concavidades del cerebro las arcas. Además, la respiración y otras acciones 
naturales parecidas, que son ordinarias en esta máquina, y dependen del curso de los 
espíritus, pueden compararse a los movimientos del reloj y de un molino, que, con el correr 
del agua, se mueve sin cesar . 471
!
!
La diferencia entre naturaleza y técnica parece haberse roto, por eso la primera puede 
pensarse como una máquina. Tal y como escribe Descartes en los Principia:  
!
No hay diferencia ninguna entre las máquinas que construyen los artesanos y los diversos 
cuerpos que compone la naturaleza ella sola, como no sea la siguiente: que los efectos de 
las máquinas dependen únicamente de la acción de tubos, o muelles y otros instrumentos 
que, debiendo tener alguna proporción con las manos de quienes los construyen, son 
siempre de un tamaño que hace visibles sus figuras y sus movimientos, mientras que los 
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tubos y muelles que producen los efectos naturales son, en cambio, por lo general, 
demasiado diminutos como para que nuestros sentidos los puedan percibir .  472
!
Como puede verse Descartes sostiene que, al igual que con los autómatas, el movimiento 
humano depende únicamente de la disposición de las partes de las que se compone. Es 
comprensible que este cambio, en el que se profundizará a lo largo de este capítulo, haya 
supuesto una visión radicalmente nueva de la naturaleza en su conjunto en tanto que trastoca el 
que era su elemento más esencial: el movimiento .  473
!
Identificados al menos algunos de sus cambios más generales, se puede afirmar que existe 
una nueva manera de enfrentarse a los hechos en los que el funcionamiento interno de las 
máquinas apunta a una realidad que se muestra no sólo menos misteriosa, sino más fácil de 
reducir a sistema. Si el hombre de la antigüedad se preguntaba por la distinción entre el hombre 
y las bestias, el de la modernidad se cuestiona la diferencia entre el hombre y las máquinas. Y 
ello porque, efectivamente, si la palabra “alma” implica “contener el principio de movimiento 
en sí mismo”, se había conseguido crear aparatos que lo contuviesen, un hecho que apunta a 
una concepción de la naturaleza muy distinta que ya no acepta el código como forma de 
solución, como era el caso del paradigma renacentista, sino la cifra. En efecto, la naturaleza, 
como el interior de las relojes y los autómatas, aparece cifrada (matemáticamente) y el sabio será 
aquel que sea capaz de descifrarla. No obstante, precisamente porque en la física moderna la 
naturaleza es sólo materia necesita de un sujeto que sepa descifrarla. Ahora bien, para llegar a 




  Principia, IX, op. cit.472
  Acerca de la naturaleza máquina, José Luis Pardo escribe en Estética de lo peor: “Por motivos que son de sobra 473
conocidos, la época moderna no concibe la naturaleza como un animal sino como una máquina, una gran máquina a la 
cual el principio de inercia libera de toda teleología. Esta concepción rompe, pues, la identificación de la naturaleza con 
la animalidad o, mejor dicho, inaugura una nueva visión de la naturaleza-animalidad, una visión en la cual tanto la 
naturaleza como los animales se convierten en máquinas. En ello debe desempeñar algún papel el hecho de que las 
máquinas, en las sociedades modernas, han ido ocupando el lugar que antaño se reservaba a los animales. (…) Por 
esta razón, la diferencia de lo humano con respecto a lo inhumano-natural se articula en la modernidad como diferencia 
entre el hombre y la máquina. Esta diferencia, habitualmente enunciada diciendo que las máquinas no tienen alma, 
queda en cierto modo desdibujada si recordamos que “alma”, en la antropología tradicional, significa “principio de 
automovimiento (tener algo así como un motor interno, un impulso al movimiento que procede de dentro) La invención 
del motor mecánico impide, pues, utilizar ese concepto tradicional del alma como rasgo distintivo del hombre, pues 
ahora son las máquinas las que se mueven por sí solas, y especialmente esas máquinas cuyo nombre habría reservado 
siempre Aristóteles a los seres naturales: los automóviles”. Pardo, Estética, op. cit., pp. 237-8.
El primero parte de una concepción de la Naturaleza que la interpreta como mecánica en 
lugar de como orgánica, que la ve como meramente material y no significada. Esta tesis, 
conocida como “mecanicismo”, es seguramente una de las más difundidas del pensamiento 
cartesiano al que a menudo se acusa de haber matado lo natural quitándole el rico valor de 
significados que tendría en el Renacimiento, de suerte que si el hombre renacentista vivía en un 
mundo poblado de imágenes que tenía que descifrar, el del racionalismo moderno vive en una 
naturaleza desmitificada que tiene que significar. Así, a diferencia de la noción de naturaleza que 
defendían los teóricos de la danza del Renacimiento –la misma que hacía depender de los 
movimientos del cuerpo del conjunto del cosmos, y que fue utilizada por los asesores de Luis 
XIV para enfatizar su poder por medio de una amplia disposición de una gama simbólica–, los 
teóricos del ballet adyacentes al pensamiento cartesiano contemplan el movimiento mecanizado 
y lo explican de forma metódica. 
!
La segunda conclusión implícita en las afirmaciones anteriores es que el lenguaje de la 
naturaleza está escrito en términos matemáticos. Y es que, una vez desmitificada, es necesario 
armarse de un nuevo aparato para acercase a ella, que no es otro que el de la conocida como 
Mathesis universalis. Así, la dificultad radica no solo en definir esta nueva ciencia y en argumentar 
su validez por encima de otras, sino en justificar la idoneidad de la conexión del mundo de la 
física y de la matemática o lo que es lo mismo, en argumentar la tesis de que el lenguaje de la 
naturaleza es matemático. Para ello, Descartes crea un método hipotético-deductivo que será 
uno de los paradigmas centrales de la física moderna. Al igual que los científicos, los 
coreógrafos idean un método de notación que parte de hipótesis de movimiento 
preestablecidas que el bailarín tiene que deducir para poder moverse en un espacio. 
!
En tercer lugar, y para que todo lo anterior sea posible, se necesita de un sujeto que 
descodifique el lenguaje en el que está escrito lo natural. En este ejercicio lo difícil no es tanto 
hacer del sujeto racional al nuevo sabio, como hacer del sujeto pasional un ser capaz de afrontar 
la desmitificada realidad física adecuándose a los rigurosos parámetros impuestos por la 
Mathesis. Y es que el sujeto de la modernidad no es sólo un ser armado de un escudo racional 
sino también un hombre que padece las pasiones y que tiene que ordenarlas para poder 
atenerse a las exigencias del método. Es por eso que las pasiones, con términos como “alma”, 
“figura” o “caractère”, se vuelven centrales en la teoría cartesiana más adecuada para explicar el 
entorno del surgimiento del ballet académico: en efecto, el bailarín será aquel que tenga que 
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controlar su cuerpo y movimiento para poder adecuarlo a un conjunto de exigencias técnicas 
ordenadas en un método cada vez más preciso. 
!
Pues bien, estos tres puntos van a ser desarrollados extensamente a continuación y 


























III.A.2.– El escenario vacío de la duda hiperbólica. 
!
En el apartado anterior se han señalado algunos de los hitos que permitieron el paso de la 
teoría clásica de la physis a la concepción moderna de la naturaleza. Lo que no se ha explicado es 
cómo fue posible este cambio, un ejercicio que requiere de la explicación de la mencionada 
matematización de la física al menos por la novedad que supuso que, aunque tuvo su pleno 
desarrollo en la ciencia, se fundamentó en gran medida en el terreno filosófico. Así, el problema 
epistemológico fundamental se encierra en el modo de convertir lo cualitativo (la naturaleza) en 
algo cuantitativo (matemático), una tesis que presupone dos cambios fundamentales: por un 
lado, la desmitificación de la physis (y con ello una nueva interpretación de la naturaleza) y por 
otro, una concepción de la matemática eminentemente cuantitativa en contraposición a la 
cualitativa propia del mundo clásico.  
!
Esta tesis –que plantea de lleno el problema de la comunicación entre dos mundos 
descualificados a saber, el de la nueva física y el de la nueva matemática– requiere de un método 
que garantice la objetividad del proceso, una condición llamada a cerciorar el rigor que resulta 
clave por contraposición a los excesos interpretativos del Renacimiento, y que tiene como hilo 
conductor a la matemática precisamente por el carácter de objetividad que conlleva. Este es el 
sentido en el que los rasgos de modernidad del pensamiento cartesiano se articulan como un 
modo, en tanto que lo que lo que el filósofo propone para cuantificar la física es precisamente 
un procedimiento o propedéutica. Pues bien, a lo largo de este sub-aparatado se van a ir 
desarrollando estas ideas, que parten de un recurso que sitúa a Descartes de lleno entre los 
llamados “filósofos racionalistas”: la duda. 
!
Descartes utiliza la duda como un recurso para contraponerse al exceso de 
interpretaciones que copaban el saber renacentista. Gracias a ella, puede dudar de los 
conocimientos recibidos y de las interpretaciones preestablecidas, una actitud que lejos de ser 
gratuita, se encuentra perfectamente justificada por el contexto: y es que, como ha podido verse 
a través del caso de los relojes y los autómatas, gran parte de las soluciones habitualmente 
utilizadas para dar respuesta a las preguntas fundamentales de la física (como la diferencia entre 
lo natural y lo artificial) dejaron de ser válidas. Por eso Descartes, al igual que muchos de sus 
contemporáneos, responde con un recurso cargado de apariencia escéptica poniendo entre 
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paréntesis cualquier atisbo de solución. Esta actitud, además de enfrentar el fallo de las 
herramientas, sirve para calmar, al menos momentáneamente, el incesante murmullo de la 
tradición. 
!
Este artificio, que tiene como principal objetivo acallar el mundo pluri-significado del 
Renacimiento, funciona como un instrumento con el que el filósofo juega a fingir un mundo 
carente de significados. Por eso la duda, que en un primer momento se despliega revestida de 
escepticismo, actúa como una herramienta de carácter esencialmente retórico, plenamente 
conectado con el mencionado “recurso del desierto intelectual”. Y es que para que la Razón 
moderna pudiese comenzar a reinar sobre el curso de las cosas era necesario primero fingir que 
no había hechos. Y era imperioso por el exceso de interpretaciones y la consiguiente falta de 
claridad que había devenido del hecho de que las cosas pudieran interpretarse unas 
dependiendo de otras, en un universo en el que establecer jerarquías entre saberes resultaba 
difícil por la incesante comunicación de esferas. Así por ejemplo –tal y como se ha mostrado en 
los estudios de caso de Thoinot Arbeau, Cesare Negri o Juan de Esquivel– la danza era vista 
como una forma de imitar la armonía del universo que, a su vez, tenía su correlato con el 
movimiento del cuerpo del bailarín, el mismo que representaba, como por contagio, un reflejo 
del orden social. Esta comunicación de esferas, que parece no tener fin, deja al filósofo en el 
lugar de un lector del mundo cuya tarea se limita a saber identificar correctamente lo escrito por 
la naturaleza en todos sus ámbitos. Precisamente por ello, la biblioteca había sido el lugar 
simbólico del sabio renacentista, y el arte había quedado relegado a la imitación de lo natural . 474
!
Así aparece la que puede considerarse la primera característica de la duda cartesiana a 
saber, que es un recurso retórico: y es que la duda es el artificio fundamental por el que se finge 
un desierto intelectual y su consiguiente falta de hechos lo que, a un nivel estilístico, la convierte 
en “hiperbólica”. En efecto, la palabra hyperbolê, desde el punto de vista etimológico, se refiere a 
una figura retórica por la que se da al objeto, bien sea para ampliarlo o empequeñecerlo, algún 
grado más del que merece . 475
!
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Y es que, puesto que el objetivo es parar el mundo de interpretaciones que hacían de la 
physis una realidad completa de significado a todos los niveles, los tentáculos de la duda se 
extienden a todos los niveles y arrasan con todos los significados: para poder hacer filosofía sin 
el murmullo incesante de la tradición que convertía sus resultados en imperativo, era necesario 
verter el veneno de la duda sobre la educación recibida y todas sus enseñanzas. Por eso, a lo 
largo del Discurso del Método –un texto en el que Descartes avanza con un estilo 
autobiográfico – la duda recae especialmente sobre todos los aprendizajes que el filósofo 476
afirma tener tras años de estudio y viajes: 
!
Desde mi niñez fui criado en el estudio de las letras, y como me aseguraban que por medio 
de ellas se podía adquirir un conocimiento claro y seguro de todo cuanto es útil para la 
vida, sentí yo un vivísimo deseo de aprenderlas. Pero tan pronto como hube terminado el 
curso de los estudios, cuyo remate suele dar ingreso en el número de los hombres doctos, 
cambié por completo de opinión. Pues me embargaban tantas dudas y errores, que me 
parecía que, procurando instruirme, no había conseguido más provecho que el de descubrir 
cada vez más mi ignorancia. Y, sin embargo, estaba en una de la más famosas escuela de 
Europa . 477
!
La escuela a la que se refiere Descartes en este fragmento es “La Flèche”, uno de los 
colegios jesuitas más prestigiosos de París de cuya educación se pudo beneficiar gracias a la 
generosidad de su tío . Este colegio, al igual que todos los jesuitas del momento, se guiaba por 478
las enseñanzas de la Ratio Studiorum, un manual que hacía las veces de centralizador de la 
ideología pedagógica de la Compañía de Jesús. En él, además de reglarse las enseñanzas básicas 
y superiores, se argumenta la necesidad tanto de formar profesionales capaces de cubrir las 
necesidades de la sociedad, como a alumnos preparados para ingresar en la Universidad. Así, a 
diferencia de los colegios benedictinos –en los que los estudiantes pasaban gran parte del 
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García Morente Descartes consideraba que la labor científica no requería de una gran genialidad fundamentalmente 
porque se trataba de una práctica cotidiana (Descartes, Discurso, op. cit., p. 102) Sobre el estatuto autobiográfico en la 
obra de Descartes ver Turró, op. cit., pp. 332-7.
  Descartes, Discurso, op, cit.,p. 103. Que la duda tiene algo de destructivo se ve también en el caso de la Primera 477
Meditación cuando escribe: “Ahora, pues, cuando mi espíritu se halla libre de toda preocupación, y habiéndome 
procurado un seguro reposo en una soledad apacible, me aplicaré seriamente y con libertad a destruir de manera 
general todas mis antiguas opiniones”, Descartes, R., Meditaciones Metafísicas, trad. de Jorge Aurelio Díaz, Madrid, 
Gredos, p. 165.
  Estos datos biográficos los reseña el biógrafo más conocido del filósofo, Adrien Baillet (en La vie de Monsieur 478
Descartes, Hildesheim, Georg Olms, 1972). Con traducción al castellano destaca la obra de Anthony, C. Grayling, 
Descartes: la vida de René Descartes y su lugar en su época, trad. Antonio Lastra, Valencia, Pre-Textos, 2007.
tiempo memorizando contenidos– los alumnos de las escuelas jesuitas recibían una formación 
completa que colaboró en alguna medida a reglar algunas enseñanzas artísticas, como el teatro, 
la música y la danza y en general, a instaurar los resultados de los avances científicos y técnicos 
del Renacimiento . 479
!
 Tal y como sostienen historiadores como Rochemonteix o Daurignac, el Siglo XVII vivió 
uno de los mayores momentos de enfrentamiento entre las universidades y los colegios jesuitas 
que, más allá de una pugna administrativa, colaboró a radicalizar la separación cada vez más 
palpable entre el saber aristotélico de corte medieval impartido en las universidades, y los 
conocimientos técnicos y científicos derivados de la ingeniería renacentista que acogieron estos 
centros católicos. Se entiende así que Descartes, al poner en tela de juicio la educación recibida 
–aunque sea por medio de un artificio retórico– reniega también de la tradición que envuelve 
esos conocimientos. No obstante, no hay que entender esta crítica de forma literal.  Y es que, 480
tal y como han indicado profesores como Martial Gueroult, la duda cartesiana avanza por otros 
derroteros, y el filósofo que la pensó le debe gran parte de su saber a la tradición. 
!
Y es aunque la duda tenga en general un uso retórico – el mismo por el que envuelve de 
ficción la destrucción de las ideas de la tradición– no implica la caída en el escepticismo. Bien al 
contrario, el paso de la duda escéptica o natural a la hiperbólica, resulta imprescindible para 
comprender el estatuto que este recurso ocupa dentro del conjunto del pensamiento cartesiano. 
Y es que la duda aparece desplegada a lo largo de toda la obra de Descartes, como si cada vez 
que comenzase a hablar de un tema tuviese primero que fulminar las ideas preconcebidas sobre 
él. Sin embargo, las obras en las que el autor enfrenta más directamente este problema en su 
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  Hay al menos otro detalle de lo que sucedía en los colegios jesuitas reseñable: cuando Descartes estaba estudiando 479
el curso de humanidades murió Enrique IV y su corazón fue trasladado al colegio en el que él estudiaba. El director del 
colegio decidió que todos los años se celebraría el 4 de junio una fiesta en conmemoración del monarca. Y estas fiestas 
eran, además de una conmemoración oficial, un elemento de formación para sus alumnos. Era una oportunidad para 
que los niños viesen danza y teatro y para que pudiesen practicar retórica. Esta educación artística y retórica es muy 
importante para Descartes que, aunque se dedique fundamentalmente a la ciencia matemática, glosa su saber con 
numerosas metáforas. [En Turró, po. cit., pp. 188-9] Existe un género llamado “ballets de colegio”. 
  Basado en la Ratio Studiorum, los años académicos dentro de los colegios jesuitas se organizaban de la siguiente 480
manera: Los primeros cuatro años los niños estudiaban gramática de latín, griego y francés. Después estudiaban un año 
de humanidades (se estudiaba sobre todo historia, literatura y cultura de los clásicos grecolatinos, aunque también 
lógica como prolongación de los cuatro años anteriores de estudio de gramática); Retórica, que incluía el dominio 
estilístico de las tres lenguas aprendidas en vistas al aprendizaje de la argumentación y de la persuasión (muchos de los 
niños educados en los colegios jesuitas estudiaban después derecho); finalmente, para quienes querían ir a la 
Universidad (donde sólo existían los estudios -las “carreras” en lenguaje actual- de artes, abogacía o medicina) 
estudiaban tres años de filosofía. En estos tres últimos años el primero se estudiaba lógica, los segundos matemáticas 
(por matemáticas se entendía astronomía, óptica, perspectiva, música, mecánica, hidráulica, topografía, balística y arte 
de la fortificación; con esta preparación los alumnos de La Fleche estaban preparados para dedicarse a la ingeniería 
civil o militar) y física, y el tercero se estudiaba metafísica y moral, que se basaba prácticamente sólo en la lectura de la 
Metafísica y la Ética a Nicómaco de Aristóteles. (Ibíd., pp. 183—202)
sentido específicamente filosófico –el único que, por lo demás, tiene la clave para terminar con 
el mundo de sobre-interpretaciones de la tradición– son el Discurso del Método, los Principios de 
filosofía y las Meditaciones Metafísicas. Pero es en esta última donde alcanza un mayor grado de 
nitidez, especialmente en la primera de las Meditaciones, dedicada expresamente a tratar 
“Acerca de las cosas que se pueden poner en duda”. 
!
Entonces ¿qué es lo que convierte a la duda, por lo demás una herramienta retórica, en un 
recurso específicamente filosófico? Al menos, dos cosas. En primer lugar, que pone en cuestión 
el estatuto ontológico por el que se producían las correspondencias de los entes en el universo 
renacentista y en segundo lugar, que resulta el primer eslabón de la cadena de un método 
llamado a imponer criterios de objetividad. En el primer sentido, la duda es ontológica; en el 
segundo, provisional. 
!
Si el carácter de la duda es ontológico es porque su aplicación conlleva poner en cuestión 
el principio general de las afirmaciones sobre los entes las mismas que, aunque comienzan por 
los sentidos, se expanden hacia otras esferas del conocimiento. Tal y como afirma Descartes en 
el El Mundo o tratado de la luz (cuya publicación se retrasó un año desde 1663 debido a la 
condena de Galileo): 
!
Proponiéndome aquí tratar acerca de la luz, lo primero que quiero advertiros es que puede 
existir alguna diferencia entre el sentimiento que tenemos de ella (es decir, la idea que se 
forma en nuestra imaginación por mediación de nuestro ojos) y lo que haya en los objetos 
que produce en nosotros ese sentimiento (es decir, lo que haya en la llama o en el Sol que 
se le da el nombre de luz .  481
!
En este fragmento, el filósofo emplea la duda en un sentido muy específico; y es que nada 
de insólito tendría dentro del contexto cultural recibido ni la sospecha de que los sentidos 
puedan engañar (que, como es de sobra conocido, es uno de los hitos del pensamiento griego), 
ni la preocupación respecto a la estructura del psiquismo (del que, por lo demás, se da por 
hecho que funciona correctamente), sino que lo que se cuestiona es la correspondencia entre las 
imágenes que transmiten los hechos al sujeto y lo que existe en realidad. Por lo tanto, en esta 
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  Descartes, R., El Mundo o Tratado de la luz, trad. Salvio Turró, Barcelona, Anthropos, Madrid, Ministerio de 481
Educación y Ciencia, 1989.
sospecha se pone en primera línea el problema ontológico que decide la existencia de los entes 
o, dicho de otro modo, se enuncia un conflicto que la episteme renacentista no podía plantear, a 
saber, el de la incertidumbre acerca de la clave que decide lo que hay. Así, la duda cartesiana es 
específicamente filosófica en tanto que, aun siendo un recurso, ataca de lleno la esencia de los 
entes. Que Descartes plantee este problema por medio de una forma de correspondencia no 
resulta casual, ya que era precisamente la unión inmediata de esferas lo que había caracterizado 
en su forma más esencial al universo renacentista. En este sentido, dudar de la correspondencia 
entre lo que el sujeto percibe y lo que las cosas son, supone poner en tela de juicio los 
elementos básicos que habían dado sentido al mundo durante siglos .  482
!
Como ha indicado acertadamente Martial Gueroult, Descartes articula el tránsito de la 
duda natural a la metafísica diferenciando entre la duda real y la hiperbólica, donde la primera 
depende de la naturaleza de las cosas y puede caer en el escepticismo, y la segunda tiene un 
carácter metódico (que no metodológico)  y esencialmente sistemático. Este doble hecho –ser 483
un constructo retórico y teórico al mismo tiempo– es lo que justifica su radicalidad, y lo que 
permite que pueda ser empleada con indiferencia del contexto y del objeto de estudio. Por eso 
la incertidumbre recae en condiciones de igualdad, al menos en un primer momento, sobre los 
sentidos, las opiniones de los doctos o los resultados de las ciencias. 
!
Pero el carácter y el papel de la duda, amén de su carácter sistematizador, varía a lo largo 
del desarrollo del pensamiento cartesiano. Así, en los textos anteriores a las Meditaciones 
Metafísicas –como el Discurso del Método o los Principios de Filosofía– el recurso se asienta en un 
doble principio, a saber, tratar como falso aquello que sea simplemente dudable, y rechazar 
como universalmente falso todo lo que haya podido engañar alguna vez. Pero en realidad, 
pueden encontrarse en Descartes tantos grados en la duda cuanto más grande sea la 
generalización del nivel de ésta o las categorías de objetos a los que se aplique. 
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  ¿Qué son las cosas si no son “entes”?. Son fenómenos. Una de las expresiones más popularizadas es 482
“ficcionalismo cartesiano”. La expresión resulta particularmente pertinente para tratar a Descartes dentro del contexto de 
las artes escénicas. Las cosas que están al alcance del hombre son fenómenos y no entes, ya que cuando se tratan tal 
y como se aparecen “se pueden confundir unas con otras”. La suspensión del juicio, y su implícita crítica de la 
construcción renacentista del mundo, implican paralizar el sinfín de interpretaciones posibles que surgen de la falta de 
un método universal. Martial Gueroult explica que la exigencia de certeza a la razón es una condición crítica que, 
lógicamente, hace posible que se haya asemejado el pensamiento de Descartes al de Kant.
  Así define Flórez Miguel el método (“methode”): Entendido como método de invención, sirve para buscar y dirigir la 483
verdad. Está regido por reglas para la dirección del espíritu o mente en su búsqueda de la verdad, que además lleva 
consigo un compromiso moral”, Descartes, Estudio introductorio, op. cit., p. CXVI. Para léxico cartesiano ver 
Cottingham, J., A Descartes dictionary, Blackwell Reference, Oxford / Cambridge, Mass., 1993; Gilson, E., Index 
scolastico-cartésien, Vrin Paris, 1979; Janowski, Z., Index Augustino-Cartésien: textes et commentaire, Vrin Paris, 2000.
!
No obstante, y tras un primer momento en el que la destrucción y la puesta en cuestión 
de las entidades básicas han dejado un escenario en el que el sujeto y el conocimiento parecen 
huérfanos de sentido, Descartes pone el primer gran dique a la duda, que hace las veces de coto 
de seguridad ante el escepticismo. Este límite, que aparece en la primera de las meditaciones, 
supone el primer paso de una serie llamada a enfatizar el carácter provisional de este artificio que 
el filósofo enuncia de la siguiente manera: 
!
Ahora (…) me aplicaré seriamente y con libertad a destruir de manera general todas mis 
antiguas opiniones. Ahora bien, no será necesario, para lograr este empeño, probar que 
todas ellas son falsas, a lo que tal vez nunca podría llegar; sino que, dado que la razón me 
persuade desde un principio que no debo negarme con más cuidado a otorgar crédito a las 
cosas que no son por completo ciertas a indubitables, que a las que nos parecen con 
evidencia falsas, será suficiente que yo encuentre el más mínimo motivo de duda para hacer 
que las rechace a todas. Y para ello no es necesario que las examine a cada una en 
particular, lo que sería un trabajo infinito; sino que, dado que la ruina de los fundamentos 
arrastra consigo necesariamente el resto del edificio atacaré en primer lugar los principios 
sobre los cuales se apoyaban todas mis viejas convicciones . 484
!
Por eso, a pesar de que la primera extensión de la duda parezca arrasar con las imágenes 
de los sentidos, la educación recibida y hasta la tradición, se abre la posibilidad de que algunos 
de los elementos de los ámbitos denostados se recuperen porque existe una forma de dudar 
razonable . Así, si por un lado la incertidumbre torna radical por recaer en los principios más 485
que en los hechos, es a su vez necesariamente provisional en tanto que atañe a lo más 
fundamental: para Descartes, dada su preocupación por el fundamento esencial de los entes, la 
duda no puede ser un estado perpetuo sino temporal. Por eso el primer dique –poner en 
cuestión los principios– sólo tiene un verdadero objetivo: permitir la posibilidad de crear otros 
más sólidos.  
!
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  Descartes, Meditaciones (trad. Díaz) op cit., p. 166.484
  Así lo explica Descartes: “Pero, aun cuando los sentidos nos engañen algunas veces con respecto a las cosas poco 485
sensibles y muy alejadas, tal vez haya muchas otras de las que no se pueda dudar razonablemente, aunque las 
conozcamos por su medio”, Ibíd., p. 166. 
Esta doble vertiente puede verse perfectamente en el primero de los preceptos del 
método que Descartes expone en su conocido Discurso, que no consiste sino en una cierta 
suspensión del juicio que, sin embargo, alberga una conquista vital: “Fue el primero no admitir 
como verdadera cosa alguna, como no supiese con evidencia que lo es; es decir, evitar 
cuidadosamente la precipitación y la prevención, y no comprender en mis juicios nada más que 
lo que lo que se presentase tan clara y distintamente a mi espíritu, que no hubiese ninguna 
ocasión de ponerlo en duda” . En este presupuesto, el primero de cuatro llamados a crear las 486
condiciones necesarias para adentrarse en el camino filosófico, Descartes convierte a la duda en 
parte esencial del método. 
!
Pero el filósofo, con su particular estilo de mezcla de rigor y escritura literaria, también 
argumenta las claves de la salida de la duda, hasta el punto de que puede decirse que la 
veracidad de los fundamentos filosóficos radica en la correcta manera de recorrer una carrera 
que tiene como meta la matemática. Este recorrido, que en este apartado sólo se enuncia en una 
de sus muchas formas, se alcanza fundamentalmente por el carácter de simplicidad que este 
saber alberga.  
!
Para desarrollar la idea de la matemática como ciencia primera, Descartes se vale de 
metáforas en las que explica que la realidad se compone de partes que, llegadas un punto, no se 
pueden descomponer más. Así, de la misma manera que todo lo que se sueña tiene algo de real 
–pues incluso las mentes más imaginativas, cuando sueñan, no están sino mezclando elementos 
que pertenecen a la realidad como ocurre con las Sirenas o los Sátiros– lo real está formado por 
partes complejas que sin embargo pueden descomponerse. Es en la complejidad donde 
Descartes ve uno de los motivos más profundos de la duda, ya que si los entes se vuelven 
confusos es porque alguna de sus partes no puede ser separada. Ahora bien, de las cosas 
simples no se puede dudar porque su naturaleza intrínseca no lo permite, una esencialidad que 
tiene que ver con el objeto de estudio en sí. Esto es, no se trata de que el resultado del ejercicio 
matemático concreto no pueda ser falso, como de que la idea de matemática en cuanto tal no lo 
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puede ser . Descartes encuentra por fin un dique en una de las categorías, la de lo simple, que 487
es de carácter intrínsecamente matemático. 
!
De este sucinto recorrido por el sentido de la duda cartesiana se pueden concluir una serie 
de características: en primer lugar, la duda es un recurso de carácter esencialmente retórico que, 
conectado con el fingimiento de un desierto intelectual, busca acotar las sobre-interpretaciones 
que habían dado sentido al mundo renacentista. En segundo lugar, la duda tiene un carácter 
destructivo en tanto que ataca las raíces mismas de la educación y la tradición recibida. Pero la 
duda es, en tercer lugar, un artificio esencialmente filosófico, donde su carácter hiperbólico se 
pone al servicio del cuestionamiento de los principios básicos de la ontología. Por eso 
Descartes, finalmente, en tanto que quiere construir un mundo nuevo pleno de objetividad, 
utiliza la duda provisionalmente.  
!
Pero este recorrido, que aquí sólo ha sido expuesto en sus partes más esenciales, tiene 
claras consecuencias. La primera de ellas es que acciona un cambio fundamental con respecto al 
modo de proceder de la tradición, un punto de inflexión que parece no tener retorno. Así lo ha 
expresado al menos la tradición académica de la filosofía, y así lo captaron muchos de sus 
contemporáneos –como se muestra por la amplia correspondencia que el filósofo mantuvo a lo 
largo de su vida– en el que la retórica se envuelve no sin justificación de un estilo de lucha entre 
antiguos y modernos. Por ejemplo, el jesuita Guerardr, en un Discurso premiado en la 
Academia Francesa en 1755, escribió lo siguiente refiriéndose a Descartes:  
!
Por fin apareció en Francia un genio poderoso y atrevido que intentó sacudir el yugo del 
Magister Dixit, que dijo a los demás que para ser filósofo no basta creer sino que hay que 
pensar. (…) Descartes fue del reino en reino, llevando consigo la verdad y no queriendo 
reconocer (…) que los antiguos fueran los representantes de la razón soberana (…) Hacía 
falta un hombre que con la fuerza inmensa del genio se atreviera a luchar contra los 
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  Martial Gueroult matiza el significado de este concepto: “La aplicación del principio de descomposición de lo 487
complejo en lo simple no permite llegar a elementos más simples que los elementos no susceptibles de 
descomposición, los cuales, en calidad de nociones matemáticas fundamentales, constituyen el contenido de nuestro 
entendimiento. Y la imposibilidad de dudar, proveniente de la imposibilidad de llevar la descomposición más lejos, se ve 
confirmada por esa certeza natural que le concedíamos y que hace que, contrariamente a los objetos sensibles, 
escapen a todas las razones naturales de dudar. Por una parte, “la naturaleza de mi espíritu es tal, que no podría evitar 
considerarlas verdaderas, mientras las concibo clara y distintamente”; por otra parte, por cuanto “tratan cosas 
sumamente simples y generales”, “la aritmética, la geometría y otras ciencias de la misma índole contienen algo cierto e 
indubitable”, a diferencia de la “física, la astronomía, la medicina y todas las otras ciencias que, por depender de la 
consideración de las cosas compuestas, son sumamente dudosas e inciertas” (Gueroult, op. cit., p. 37)
antiguos tiranos de la razón, que pisoteara a los ídolos, tantos siglos adorados por la 
humanidad . 488
!
Pero además la duda –como sucede con muchos otros recursos del pensamiento 
cartesiano– es un artificio que no sólo actúa poniendo barreras a lo externo de la tradición (y 
entonces separando la forma clásica de hacer filosofía de la moderna) sino que constituye un 
límite en sí mismo. Dentro del pensamiento cartesiano la locura, la niñez y el sueño son 
habitualmente utilizados como elementos contrapuestos a la verdad. Así, por contraposición a 
lo que sucede en estados como el sueño, son muchas las analogías dentro de las obras de 
Descartes en las que la duda es el primer paso para bañar de rigor la realidad. Y es que, como 
diría Descartes, tomar como válida cualquier interpretación que la realidad imponga es propio 
de locos, por eso dudar es el principio de la veracidad. Este recurso, que convierte a la duda en 
un límite interno contra la mentira, ha sido muy utilizado en la literatura de su época, 
especialmente por Miguel de Cervantes. Por ejemplo, el Licenciado Vidriera, el protagonista de 
una de sus Novelas ejemplares aquejado de la creencia de que es de cristal, sale de la locura 
precisamente en el momento en el que duda de si será o no de vidrio, algo similar que lo que le 
sucede al Quijote cuando pone en tela de juicio, por fin, si lo que había leído ávidamente en las 
novelas de caballerías será cierto . 489
!
Todo este recorrido parece llamado a restaurar una realidad que el filósofo mismo se 
había encargado de romper concienzudamente. Sin embargo, la realidad que ha dejado la 
devastadora duda ve en el artificio matemático una herramienta para erigirse orgullosa frente a 
la más arraigada de la tradición pero a la vez, ha dejado un mundo a-significado, el de la 
naturaleza, que ya no puede apoyarse en la clave de las correspondencias para explicarse. De la 





  Descartes, R., Discurso sobre el método, Bogotá, Gráficas modernas, 2004, pp. 15-6. Se trata de una muy dudosa 488
traducción del Discurso del método, de la que no se especifica el autor.
  En El Quijote aparece el contrapunto interesante del personaje de Sancho Panza que, entonces, asume el papel de 489
la locura antes ocupado por el Quijote, marcando lo que seguramente será la ruptura del elemento de orden central 
típico de la modernidad: la línea que separa la verdad de la mentira, la salud de la locura y en general, las líneas de 
demarcación de los contrarios. Ver edición conmemorativa de la RAE: Cervantes, M., El ingenioso hidalgo don Quijote 
de la Mancha, Madrid, Real Academia Española y Asociación de Academias de la Lengua Española, 2004.
III.A.3.– La física cuantificada 
!
III.A.3. I- La Mathesis universalis & el método  490
!
A pesar de lo natural que pueda resultar para un lector actual que la matemática cope el 
lugar de la ciencia de la verdad por excelencia, que llegase a hacer las veces de garante de la 
verdad supuso un esfuerzo en el que colaboraron todo tipo de pensadores, científicos y artistas. 
Y aunque su nacimiento sea difícil de datar (precisamente porque se trata de una consecuencia 
de un conjunto de factores, más que de un resultado específicamente buscado), el siglo XVII es 
testigo de muchos de sus resultados. 
!
Ahora bien, este cambio en el valor de la matemática nada tendría de novedoso si no 
fuese porque se condensa en un modo. Y es que, por lo demás, esta ciencia siempre ha copado 
un espacio importante en el pensamiento; basta recordar que incluso en la Academia de Platón 
una rúbrica advertía “no entre aquí quien no sepa geometría”  o que, como ha podido verse 491
en la introducción de este capítulo, la técnica del Renacimiento fue posible en gran medida 
gracias a los avances en la matemática. Y es que la construcción de aparatos técnicos exigía un 
conocimiento cada vez más específico de ella, el mismo que permitió que estas máquinas 
bañasen de exactitud ámbitos que hasta entonces carecían de el, como el tiempo y el espacio. 
!
Pues bien, a la consolidación de este cambio colabora en gran medida el pensamiento 
cartesiano, no tanto porque consiga ultimar el contenido, ni porque asuma coherentemente las 
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  Este sub-apartado forma parte de un resumen muy general de la lectura de un conjunto de obras que pertenecen, 490
en su mayoría, al grupo de investigadores de Descartes en la Universidad Complutense de Madrid. De entre ellos, 
Sergio Rádabe tiene un papel central, en tanto que especialmente entre los años 80 y 90, además de publicar textos 
sobre el filósofo francés dirigió un número importante de Tesis Doctorales sobre él. De este grupo de investigadores y 
profesores relacionados con Rábade destaca, y en lo que concierne al tema específico de las matemáticas, el libro de 
Gemma Muñoz, El legado de Descartes, método y mathesis universalis, Madrid, Grupodis, 1985, por la relación que 
establece entre método y matemática en Descartes. En todos ellos, resulta innegable la influencia del profesor Juan 
Manuel Navarro Cordón. A su vez, hay otras obras en el estudio del sentido de las matemáticas en el pensamiento de 
Descartes que resultan ineludibles y que están en la base del análisis general de este apartado, en el que se presenta 
un resumen muy conclusivo tras la lectura de obras como: Laporte, J., Le rationalisme de Descartes, París, P.U.F, 1950; 
Brunschvicg, I., “Mathématique et métaphysique chez Descartes”, R.M.M., Nº 34, julio-septiembre, 1927; Boutroux, P., 
L’imagination et les mathématiques selon Descartes, París, F. Alcan, 1900; Shea, W., La magia de los números y el 
movimiento: la carrera científica de Descartes, trad. Juan Pedro Campos, Madrid, Alianza, 1993.
 Como se referirá más adelante, Descartes alude directamente a la Academia de Platón en la “Regla IV”. En un 491
sentido más general, es Koyré quien ha determinado que Descartes es platónico precisamente por postular la 
preeminencia de las matemáticas sobre otros saberes: esta hipótesis resulta interesante, además de argumentable 
como él hace, sobre todo porque en el siglo XVII la diferencia específica entre el platonismo y el aristotelismo pasaba 
por el papel que cumplían las matemáticas. [La palabra que se usa en este cartel es “geometría” y no “matemática”, una 
diferencia que habría que explicar y llevar a la etimología de la palabra]
consecuencias que conlleva (por lo demás mucho más logradas por algunos de sus 
contemporáneos como Galileo, Newton o Leibniz), sino porque su filosofía, debido sobre todo 
al artificio de la duda y el desierto intelectual, se ve obligada a avanzar explicando todas las 
partes de su recorrido. 
!
Este proceso, que no hace sino iluminar el camino por el que la matemática pasa de ser 
una ciencia más a ocupar el trono de los saberes, estaba instaurándose en muchos ámbitos a la 
vez, y fue fraguándose con herramientas muy distintas que no pasaron desapercibidas para el 
filósofo. Así, gran parte de los resultados de las ciencias del Renacimiento, a pesar de la 
artificiosidad todavía disfuncional de muchos de sus aparatos, demuestran progresivamente una 
mejora de las condiciones de vida de la que Descartes parece plenamente consciente, como 
demuestran afirmaciones como la siguiente: “en las matemáticas hay sutilísimas invenciones que 
pueden servir mucho, tanto para satisfacer a los curiosos como para simplificar las artes y 
disminuir el trabajo de los hombres” . Por otro lado, Descartes lleva a cabo la argumentación 492
del proceso del conocimiento por medio de una posición subjetiva en la que la habilidad tiene 
un papel central: 
!
!
[C]on un ingenio tal que el mayor placer del estudio siempre lo he puesto, no en escuchar 
las razones de los otros, sino en descubrirlas por mi propia habilidad; (…) al fin advertí que 
llegaba a la verdad de las cosas no tanto, como suelen los demás, mediante indagaciones 
vagas y ciegas, y más bien con el auxilio de la suerte que con el del arte, sino que había 
percibido en una larga experiencia ciertas reglas que son muy útiles a este fin . 493
!
!
En este fragmento, el filósofo utiliza el “ingenio” en un sentido similar al del bon sens. Esta 
expresión, que puede traducirse por “sentido común”, ha de entenderse como “razón”, una 
cualidad inherente al ser humano . Así, la mayor plenitud del conocimiento deriva de la 494
correcta aplicación del ingenio, y no del ámbito en el que se emplea. Luego en este sentido, lo 
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  Muñoz, op. cit., p. 28.492
  Ibíd., pp. 24-5.493
  El Discurso del método comienza con esta afirmación: “El buen sentido es la cosa mejor repartida del mundo, pues 494
cada cual piensa que posee tan buena provisión de él, que aun los más descontentadizos respecto a cualquier otra cosa 
no suelen apetecer más del que ya tienen”, Descartes, Discurso, op. cit., p. 101. 
esencial no es tanto la contemplación del objeto de estudio como la aplicación del ingenio, que 
sacia al genio intelectual. Y es que la matemática se presenta epocalmente como la ciencia más 
perfecta posible y, por eso, como la más esencial de todas. Esta actitud tiene que ver con una 
posición respecto a la tradición que, en el caso de Descartes, hace las veces de una suerte de 
propedéutica curativa llamada a paliar los excesos que las humanidades habían ido adquiriendo 
a lo largo de los años. Por eso, el filósofo encuentra en la matemática la ciencia adecuada sobre 
la que erigirse en contra de los excesos de la tradición. 
!
Esta actitud rebelde se refleja de forma muy nítida en los llamados “libertinos”, una 
corriente de pensamiento especialmente presente durante los primeros veinte años del siglo 
XVII francés que resulta muy adecuada para medirle el pulso al saber oficial. Tal y como señala 
el profesor Pedro Lomba, la Corte francesa agrupa bajo este peyorativo vocablo a todo aquel 
que muestre una actitud crítica contra la religión, las costumbres o las opiniones arropadas por 
la autoridad. Parte del rico panorama que presenta esta etiqueta lo copan los llamados 
“libertinos eruditos”, para quienes la confianza en el poder de la razón resulta la única 
característica que podría relacionar a filósofos, cuyo pensamiento es tan pretendidamente a-
sistemático, como Pierre Charron (1541-1603) o François de la Mothe le Vayer (1583?,
1588?-1672). A este libertinismo erudito pertenecerían autores como Spinoza, Pascal, Hobbes, 
Malebranche y el propio Descartes. 
!
Aunque bajo la categoría de libertino se pueden agrupar muchas sensibilidades, los 
eruditos tienen en común la lucha por el establecimiento de un único plano de realidad en el 
que todos los fenómenos se sujeten a una explicación de corte racional, y en el que por tanto, 
cualquier recurso a manifestaciones de la Providencia trascendente –bien sean milagros, 
intervenciones sobrenaturales o cualesquiera otras exhibiciones– no tiene cabida. Frente a ello, 
el análisis y la investigación de las causas naturales, rechazando toda regla exterior a la razón y 
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todo principio de autoridad, se erige como la única vía posible para acceder a la verdad . Se 495
comprende así la posible inclusión de Descartes en este tipo de libertinaje, que también se 
condensa en una intención de limpiar al conocimiento de los hábitos adquiridos durante los 
años para devolver a la razón su estado prístino . 496
!
Todo este conjunto de cambios tienen como consecuencia la creciente consideración de la 
función modélica de las matemáticas, donde “modélico” ha de entenderse en el doble sentido del 
término: como modelo de todos los saberes, y como modo preliminar de cualquier 
acercamiento al conocimiento. Así, tal y como ha explicado Heidegger en La pregunta por la cosa 
el rasgo fundamental de la ciencia moderna es la “exigencia matemática” donde la pregunta 
central es “¿qué significa matemática” y “matemático”? . 497
!
Pues bien, como se ha mostrado en el sub-apartado precedente, en la primera de las 
meditaciones Descartes apuesta por las matemáticas, en las que la simplicidad hace las veces de 
característica básica con la que salir del universo que había quedado devastado tras la duda:  
!
Y por la misma razón, aunque esas cosas generales, como los ojos, una cabeza, las manos y 
otras semejantes, puedan ser imaginarias, es necesario confesar, sin embargo, que hay cosas 
aún más simples y más universales que son verdaderas y existentes (…). De este género de 
cosas es la naturaleza corporal y su extensión; igualmente la figura de las cosas extensas, su 
cantidad o magnitud, y su número; así como el lugar donde están, el tiempo que mide su 
duración y otras semejantes. 
 285
 Esta información pertenece a la introducción del libro editado por el investigador de filosofía Pedro Lomba (op. cit.) 495
Para completar las citas ver Lomba, P., Márgenes de la modernidad: libertinismo y filosofía en el siglo XVII, Madrid, 
Escolar y Mayo, 2014. En todo caso, se resalta la inclusión de Descartes dentro del libertinismo erudito de forma 
expresa por el sensibilidad que muestran estos autores en la centralización en la razón de sus propuestas, que 
sobrepasa la acusación de ateísmo. Y es que son muchos las coincidencias que se establecen entre este conjunto de 
pensadores y algunos rasgos típicos del racionalismo, como el del recurso del desierto intelectual: “El combate libertino, 
así, es un combate por hacer “tabula rasa” de la opinión y de las falsas convicciones. La idea misma de verdad, de una 
verdad absoluta y única dada de una vez por todas, independiente y ajena a las condiciones sociales, culturales, 
políticas e históricas, es algo a lo que se debe renunciar. Y es preciso renunciar a dicha idea de verdad precisamente 
desde la confianza en el poder de la razón, en un poder que es crítico y en este sentido liberador: liberador de los 
dogmas, de los engaños, de la ignorancia y sobre todo del uso violento que de esta ignorancia y de la credulidad a ella 
asociada se ha hecho a lo largo de prácticamente toda la historia por parte de las autoridades políticas y eclesiásticas”, 
Lomba, Antología, op. cit., p. 23.
  El poder argumentado en la razón encuentra su límite en las matemáticas, incluso dentro de los márgenes del 496
libertinismo. Así, Maurici de Nassau, uno de los vanguardistas de los librepensadores, dijo “yo sólo creo que dos más 
dos son cuatro”. “Yo no creo en Dios, decían, pero sí en las matemáticas”. Esta afirmación, además de lo que contiene 
de provocativo, abarca una actitud que contrapone de forma bastante clara lo religioso con lo moderno. Turró, op. cit., p. 
187.
  Ver nota al pie 408.497
Por lo cual tal vez no concluiríamos mal si dijéramos que la Física, la Astronomía, la 
Medicina y todas las otras ciencias que dependen de la consideración de las cosas 
compuestas, son muy dudosas e inciertas; pero que la Aritmética, la Geometría y las otras 
ciencias de esta naturaleza, que no tratan sino de cosas muy simples y muy generales sin 
preocuparse mucho de si se dan en la naturaleza o no, contienen algo de cierto e indudable. 
Porque, ya sea que yo esté despierto o que duerma, dos y tres juntos forman siempre el 
número cinco . 498
!
!
Este alegato a favor de la simplicidad, no es más que una consecuencia de un proceso que 
se fue forjando durante años y que tiene su importancia por los matices que aporta en la 
comprensión final del concepto de matemática como alejado de las consideraciones prácticas, 
que no se verá culminado hasta las Regulae ad directionem ingenii (1623?, 1629?) . 499
!
Y es que las matemáticas fueron centrales en la formación del filósofo y una de las 
ciencias que más tiempo ocuparon durante su aprendizaje, una realidad que atestiguan 
numerosos testimonios como el del jesuita Jean François, que ejercía como profesor en el 
colegio de “La Flèche". Gracias a las clases particulares que impartía a sus alumnos más 
aventajados, Descartes pudo familiarizarse con la obra del matemático Cristobal Clavio 
(1538-1612), cuya lectura era obligada dado el enfoque privilegiado que la matemática aplicada 
tenía en su pensamiento. Clavio, que destaca de las matemáticas la solidez que aportan, divide 
este saber entre la aritmética y la geometría (entendidas como ciencias abstraídas de toda 
materia), y la astrología, geodesia, perspectiva, mecánica o música (como ciencias que se ocupan 
de los objetos) .  500
!
Pues bien, a pesar de que los profesores de Descartes a menudo centraban su interés en 
los aspectos pragmáticos de las matemáticas (debido en gran medida al enfoque pedagógico del 
colegio, que privilegiaba la formación de futuros profesionales), el filósofo se fijó en los 
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  Descartes, René, op. cit., p 167.498
  En este capítulo se utiliza la edición de Juan Manuel Navarro Cordón, Descartes, R., Reglas para la dirección del 499
espíritu, Madrid, Alianza, 2003.
  Muñoz, op cit., p. 28.500
aspectos más abstractos de las matemáticas, una decisión que le permitió ahondar en sus 
características intrínsecas, como la aludida simplicidad u otras como la proporción o el orden.  501
!
En los textos que el filósofo redactó gracias a la influencia de su buen amigo Isaac 
Beckman –(1588-1637), un matemático con el que coincidió por primera vez en Breda en 
1618 – se perfila por primera vez la opción cartesiana por la matemática abstracta. Este joven 502
holandés, diez años mayor que él, había desarrollado una rudimentaria geometrización de los 
fenómenos físicos que no iba mucho más allá de los logros de la tradición artesanal 
renacentista. Pero a Descartes le impactó esta unión de la matemática con la física que llevaba a 
cabo por medio de la subsunción de la realidad en el esquematismo de la geometría algo que, 
hasta entonces, sólo indirectamente habían realizado los ingenieros, arquitectos y mecánicos 
renacentistas. A Beeckman dedica Descartes dos obras muy empapadas de este espíritu, que 
puede considerarse sintomático de la primera aproximación a las matemáticas del filósofo: se 
trata de dos Memorias (“Sobre la presión del agua en un vaso” –dedicada a la mecánica– y 
“Sobre el movimiento de una piedra cayendo en el vacío” ), y del Compendium musicae (1618) . 503 504
  
La influencia de Beeckman resulta decisiva para entender la fijación de Descartes en los 
aspectos abstractos de las matemáticas, no sólo porque es él quien le anima a consagrarse a las 
 287
  Foucault ha insistido en la prioridad del orden en la matemática y el método cartesiano por encima de la medida. A 501
este respecto ver Foucault, M., Las palabras y las cosas: una arqueología de las ciencias humanas, México, Siglo XXI, 
2006, pp. 63-4.
  Este encuentro es descrito por Baillet de forma bastante novelesca. Ver Baillet, op. cit., pp. 49-62.502
  Una dilucidación acerca de los conceptos más importantes de este texto analizados por el matemático Jorge Moreno 503
en su artículo “El encuentro entre René Descartes e Isaac Beeckman (1618-1619): el tratado hidrostático”, Theoría, Nº 
79, 2014, pp. 149-166.
  Esta perspectiva, que focaliza de forma panorámica aunque expresa el saber renacentista del método cartesiano a 504
través de la matemática, es la utilizada por Salvio Turró en el citado libro. Si resulta destacable es porque, dado el tema 
de esta Tesis doctoral, podría parecer injustificado la poca centralidad del Compendium Musicae en estas páginas. No 
obstante, el aporte de Turró resulta esencial para ponerle límites a esta posible presuposición que llevaría de forma 
rápida a suponer que las consecuencias de la metodización de la música se dan de forma inmediata en la danza. Por 
otro lado, tampoco se puede colegir que el libro de Descartes se plantee tanto investigar la música en cuanto tal, como 
experimentar la posibilidad de convertirla en criterios matemáticos y en una visión de la matemática que todavía no está 
culminada en el sentido pleno que alcanza en otras de sus obras. Hay que recordar que el Compendium musicae es la 
primera obra de Descartes, que se inscribe dentro del conjunto de obras que el filósofo no quiso publicar. Estos motivos 
hacen que la relación entre la danza y los textos de la filosofía cartesiana sean más pertinentes, si acaso, desde Las 
pasiones del alma que desde el Compendium Musicae. 
Existen muchos estudios acerca de la relación entre la teoría musical de Descartes y la modernidad musical inaugurada 
en la Academia de música de Luis XIV, con especial énfasis en Lully. Acerca de la relación entre Las pasiones del alma 
y la música barroca ver, Torres, J., “Las pasiones del alma y la música barroca”, Dikaiosine, nº 24, Mérida, enero-junio 
2010, pp. 181-193. Digitalizado en academia.edu: http://www.saber.ula.ve/bitstream/123456789/31386/5/articulo8.pdf 
[Consultado 24/10/2015] La edición traducida y comentada al castellano por Ángel Gabilondo es especialmente 
recomendable (Ver, Descartes, R., Compendium musicae, trad. Ángel Gabilondo, Madrid, Tecnos, 1992. Y para 
relacionar la teoría del filósofo con el arte, destaca en el caso de las artes visuales la obra editada por el historiador del 
arte Richard Evan Meyer Representing the passions: histories, bodies, visions, Los Angeles, Getty Research Institute, 
2003.
matemáticas puras y a generalizar los métodos de la geometría y el análisis del álgebra, sino por 
la importante influencia que tiene en el desarrollo de la idea de unidad de la ciencia (sciencia 
penitus nova ), así como en su paulatino abandono de los postulados aristotélicos en física. 505
!
Una vez que Descartes abandona Breda en 1619, la relación entre los amigos continúa 
sobre todo por carta. Es en la correspondencia que mantienen donde puede apreciarse la 
paulatina preocupación por la creación de una ciencia universal, en la que el convencimiento 
sobre la capacidad de la aritmética y la geometría para resolver cualquier género de problemas 
va in crescendo . Pero en este camino, la carta del 26 de marzo de 1619 es especialmente 506
relevante, sobre todo porque en ella Descartes comienza a utilizar un lenguaje radicalmente 
distinto en la exposición de los problemas matemáticos: 
!
Las otras tres se refieren a tres géneros de ecuaciones cubicas; el primero, entre número 
absoluto, raíces y cubos; el segundo, entre número absoluto, cuadrados y cubos; el tercero, 
en fin, entre número absoluto, raíces, cuadrados y cubos. Para esos tres géneros de 
ecuaciones he encontrado tres demostraciones, de la que cada una debe extenderse a los 
términos variados a causa de la variedad de los signos + y -. No he acabado aún la 
discusión de todos; pero, a mi parecer, lo que he encontrado para los unos, los aplicará 
fácilmente en los otros. Y, por ese medio, se podrán resolver cuatro veces más cuestiones y 
mucho mas difíciles, que por el álgebra común. Cuento, en efecto, trece especies diferentes 
de ecuaciones cúbicas, mientras que no hay más que res para las ecuaciones comunes; a 
saber, entre 1Z y 0H + 0N, o 0H - 0N, o en fin, 0N - 0H. Y ya busco otra cosa para la 
extracción de las raíces compuestas al mismo tiempo de varias denominaciones diferentes. 
Si lo encuentro, así lo espero, pondré enteramente en orden esta ciencia . 507
!
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  La idea de la ciencia unitaria la expone Descartes sobre todo en la primera regla de las Regulae en la que, tras una 505
crítica implícita al uso de las ciencias particulares especialmente en la tradición aristotélico-escolástica en la que, más 
que en la matemática, se centra todavía en la justificación previa de la unidad de la razón. Según Navarro Cordón, “Y 
hemos de pensar que están enlazadas de tal modo entre sí todas las ciencias, que es mucho más fácil aprenderlas 
todas juntas a la vez, que separar una sola de ellas de las demás. Así pues, si alguien quiere investigar seriamente la 
verdad de las cosas, no debe elegir una ciencia determinada, pues todas están entre sí enlazadas y dependiendo unas 
de otras recíprocamente; sino que piense tan sólo en acrecentar la luz natural de la razón” en Descartes, Reglas, op. 
cit., p. 68. Sobre la idea de la unidad de la ciencia ver Cassirer, E., “Descartes et l’idée de la l’unité de la science", 
Revue de Synthere, vol. XIV, 1937, pp. 7-28.
  Especialmente en las cartas del 20, 23 y 29 de abril de ese mismo año. Ver Descartes, Ouevres, op. cit., AT, X, 378, 506
26-7.
  En la Carta a Beeckman del 28 de marzo de 1619. Citado por Muñoz, op. cit., p. 45.507
Lo más importante de este pasaje, más allá del ejemplo práctico que explica, es la utilización 
de la “terminología cósica”. Si a los algebristas se les denomina “cosistas” es por la constante 
referencia a “la cosa” para explicar la incógnita es decir, por el creciente uso de abreviaturas 
para ilustrar los conceptos por medio de sus relaciones. Este tipo de notación, caracterizada por 
la ausencia de rigor y la generalización abstractiva, ya era usada por Clavio. Pero Descartes al 
utilizarlo con un deje filosófico –el mismo que le lleva a usarlo dentro del contexto de la 




Pues bien, el uso más abstracto que las matemáticas puedan tener, no sólo para solucionar 
problemas prácticos sino en su relación con el bon sens, el ingenio o la razón en su sentido 
general, lo piensa Descartes sobre todo en su obra Regulae ad directionem ingenii. Comenzada en 
1628 y publicada póstumamente, se divide en veintiún reglas en las que el filósofo afronta 
diversos temas de manera asistemática. 
!
Las condiciones en las que se presenta el tratado justifican gran parte de las dificultades de 
lectura. Resulta obvio que el libro no fue pensado para ser publicado, como demuestra su 
misma condición de inacabado (de suerte que muchas de las ediciones no incluyen la última 
parte), así como el estilo de redacción poco cuidado en el que abundan las repeticiones, sin 
contar con el gran número de aserciones contradictorias. Todo ello ha dado lugar a numerosas 
interpretaciones acerca del alcance del conjunto de la teoría expuesta en esta obra; así, algunos 
intérpretes como Etienne Gilson consideran que las Regulae tan sólo exponen vagamente lo que 
en el Discurso del método está plenamente conseguido . Ahora bien, teniendo en cuenta que esta 508
obra contiene un resumen de toda la filosofía cartesiana, es una afirmación que podría hacerse 
de cualquier concepto del filósofo. Por otro lado, el Discurso del método tiene un carácter 
autobiográfico específicamente buscado por su autor, una característica radicalmente distinta a 
la de las Regulae en las que el filósofo expone sus ideas bajo una forma de orden que, aunque no 
lograda del todo, está lejos de ser autobiográfica. Pero es que además, las Regulae son el texto en 
el que Descartes enfrenta de forma más directa la noción de Mathesis Universalis. Todos estos 
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  Acerca de los intérpretes de esta relación ver Ibíd., pp. 7-8. Acerca del significado epistemológico y filosófico de este 508
concepto consultar Descartes, Reglas, op. cit., p. 18.
rasgos se consideran lo suficientemente relevantes como para justificar una breve parada en sus 
páginas . 509
!
La teoría de la Mathesis Universalis se desarrolla especialmente en la Regla IV que, a su vez, 
está dividida en dos partes según se colige no sólo por la fecha de su redacción, sino por la 
temática a la alude . La importancia específicamente filosófica radica paradójicamente en su 510
posible unidad, en tanto que en ella Descartes se cuestiona la relación entre la Mathesis Univeralis 
y el método.  511
!
La regla IV comienza justificando la necesidad del método, una importancia a la que alude 
ya desde el título, “El método es necesario para la investigación de la verdad de las cosas” : en 512
esta regla “método”, tal y como señala Heidegger en La época de la imagen del mundo, debe ser 
entendido no como una alusión a la necesidad de que cada ciencia tenga el suyo propio, sino al 
carácter de predisposición que éste encierra en tanto que predispone al sujeto para ver los entes 
que investiga. En este sentido, el método no es una pieza externa más de la ciencia, sino la 
forma por la que la que ésta se constituye en cuanto tal .  513
!
Aunque la teoría del método no se expresa de forma plenamente consecuente hasta el 
Discurso del método, va fraguándose a lo largo de las Reglas II y IV. La argumentación de 
Descartes pasa por cuestionarse la validez de las ciencias que han operado sin una dirección fija, 
las mismas que explican el estado actual en el que se encuentra el saber. Y es que las ciencias 
comunes, precisamente por estar centradas en el objeto de estudio, nunca se ocupan del 
método. Por eso mismo, la deriva de la definición del método cartesiano pasa necesariamente 
por una mirada hacia lo subjetivo (la que se aprecia en el Discurso del Método) aunque finalmente 
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  Es la idea que defiende Gibson, A., The philosophy of Descartes, Nueva york, Russell & Russell, 1967.509
  Acerca de división en dos partes ver J.P Weber en La constitution du texte des Regulae, París, Société d'édition 510
d'enseignement supérieur, 1964.
  Las tesis que se siguen en la exposición del contenido de esta Regla forman parte de un resumen de la lectura del 511
libro de Jean-Luc Marion Sur l’ontologie gris de Descartes (op. cit.) y de G. Rodis-Lewis en L’oeuvre de Descartes 
(volúmen 1), París, J. Vrin, 1971. 
  Descartes, Regulae [371] op. cit., p. 82.512
  Citado por Navarro Cordón en Ibíd., p. 23. El camino que recorre el filósofo pasa por cuestionarse la validez de las 513
ciencias que han operado sin un método fijo. Quizás por eso Heidegger contrapone este método moderno a todo el 
saber medieval, que tendría un carácter esencialmente a-metódico que inhabilitaría de antemano su contenido.
éste no se confunda ni con las condiciones subjetivas ni con las ciencias particulares y sus 
objetos. Descartes lo explica de la siguiente manera: 
!
Los mortales están poseídos por una curiosidad tan ciega que con frecuencia conducen sus 
espíritus por vías desconocidas, sin motivo alguno de esperanza, sino tan sólo para tantear 
si se encuentra allí lo que buscan (…) Así estudian casi todos los químicos, la mayor parte 
de los geómetras y no pocos filósofos; y ciertamente no niego que algunas veces vagan tan 
felizmente que encuentran algo de verdad, sin embargo no por ello concedo que son más 
hábiles, sino sólo más afortunados. Así que es mucho más acertado no pensar jamás en 
buscar la verdad de las cosas que hacerlo sin método; pues es segurísimo que esos estudios 
desordenados y esas meditaciones oscuras turban la luz natural y ciegan el espíritu .  514
!
!
Por contraposición a esta forma asistemática de adentrarse en el saber, el método 
cartesiano parte de un análisis de las condiciones internas y externas del conocimiento. Según 
las primeras se relaciona con el sujeto que las piensa; según las segundas con las condiciones de 
la matemática, al menos en lo que respecta a su relación con la razón. En efecto, de esta 
relación depende en alguna medida la definición misma de método: “Así pues, entiendo por 
método reglas ciertas y fáciles, mediante las cuales el que observe exactamente no tomará nunca 
nada falso por verdadero, y no empleando inútilmente ningún esfuerzo de la mente, sino 
aumentando siempre gradualmente su ciencia, llegará al conocimiento verdadero de todo 
aquello de que es capaz” . 515
!
En este fragmento, el único en el que el filósofo ofrece una definición más o menos 
cerrada del método, lo esencial se encierra en la posibilidad de llevar a cabo un proceder 
metodológico que, liberado de cualquier objeto, sirva para pensarlos todos. Tanto en la “Regla 
IV” como en el Discurso del método, Descartes parece darle más importancia al papel de la razón 
o, más en concreto, a la salud de ésta para que actúe por sí misma y entonces, no enturbiar el 
recto camino que le corresponde por naturaleza. Y es que la intención última del método 
parece ser la de poder permitir el desarrollo espontáneo y natural de la razón misma. En efecto, 
si se atiende a sus características externas, la definición se limita a exponer cualidades como 
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“certeza”, “facilidad”, “simplicidad”, o “claridad”, caracteres que por otro lado no explica en 
ningún momento. Ahora bien, sus características más íntimas parecen más adecuadas 
precisamente porque aluden a un carácter interno de la razón misma. 
!
Pero entonces, ¿la relación con la matemática se deriva únicamente de las características 
internas de la razón?, ¿está el método intrínsecamente relacionado con la lógica y la 
matemática?. Dado que Descartes avanza como siempre a través de una contraposición a las 
formas vagas típicas de la tradición, podría pensarse que hay un rechazo a la lógica en tanto que 
esta formaba parte del modo habitual de la escolástica, que operaba por medio del silogismo. 
Sin embargo, la oposición entre método y lógica tiene motivos más profundos. Tal y como 
afirma el filósofo: “En cuanto a las otras operaciones de la mente que la Dialéctica intenta 
dirigir con la ayuda de estas primeras, son aquí inútiles, o más bien deben ser contadas entre los 
obstáculos, pues nada puede añadirse a la primera luz de la razón que de algún modo no la 
oscurezca” . Puesto que se trata de alcanzar las operaciones primeras y más simples, (la 516
intuición y la deducción) hay que diferenciarlas del silogismo y la formación lógica propia de la 
Escuela. El motivo de este rechazo a la lógica es que las reglas formales de la inferencia no 
conducen por sí solas a la verdad, en tanto que ésta implica la aprehensión de la “materia”, es 
decir, del contenido de las proposiciones. En ese sentido, la lógica por sí sola no enseña nada 
nuevo .  517
!
Entonces, al menos en un primer momento, la relación entre el método y la matemática 
no está directamente justificada, máxime si se trata de la matemática aplicada que siempre tiene 
un objeto de estudio preestablecido. Consciente de ello, Descartes diferencia entre la vulgar o 
aplicada, y la universal o abstracta, y lo hace en la “Regla IV”:  
!
Y aunque debo hablar aquí muchas veces de figuras y números, puesto que de ninguna otra 
disciplina pueden tomarse ejemplos tan evidentes y ciertos, sin embargo, quienquiera que 
reflexione atentamente sobre mi idea fácilmente se dará cuenta de que en absoluto pienso 
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aquí en la Matemática corriente, sino que expongo cierta disciplina distinta, de la cual 
aquéllas son más bien envoltura que partes. Pues ésta debe contener los primeros 
rudimentos de la razón humana y desplegarse para hacer salir de sí verdades respecto de 
cualquier asunto; y, para hablar con franqueza, estoy convencido de que es preferible a todo 
otro conocimiento que nos hayan transmitido los hombres en cuanto es la fuente de todos 
los otros. Y si he dicho envoltura, no es porque quiera cubrir esta doctrina y envolverla para 
mantener alejado al vulgo, sino más bien para vestirla y adornarla de modo que pueda ser lo 
más acomodable al espíritu humano .  518
!
!
La diferencia entre ambos tipos de matemáticas es directamente mencionada, a partir de 
lo que llama “matemática corriente”. La matemática universal, por el contrario, es aquella que 
“contiene los principios rudimentarios de la razón humana”, cuyos resultados despliega para 
poder enunciar verdades en cualquier ámbito de la realidad. En este sentido, la relación entre 
método y matemática es básica, al menos en lo que concierne a la apelación a la razón, que por 
lo demás tampoco es nunca definida. Ahora bien, aunque Descartes considere que haya que 
valerse de los fundamentos firmes y sólidos de las matemáticas para construir sobre ellos algo 
más elevado, ello no significa que haya que extraer de la matemática un método para aplicarlo a 
cualquier otra ciencia. Bien al contrario, se trata del método matemático al que deben 
subordinarse las propias matemáticas, no del método de las matemáticas. Este es el sentido 
específico que otorga el grado de universalidad a la matemática en contraposición a la 
“corriente” o “vulgar”, que justifica, a su vez, la mencionada relación con el concepto mismo 
de “razón”, en tanto que tiende a un saber humano único o una única sabiduría .  519
!
Y es que, si se observan las Regulae en perspectiva, Descartes habría expuesto esta idea 
desde la “Regla I” hasta algunos fragmentos de la “Regla X”, como cuando afirma: “en 
absoluto pienso aquí en la Matemática corriente, sino que expongo cierta disciplina distinta, de 
la cual aquellas son más bien envoltura que partes” . Aunque a lo largo de este recorrido 520
alberga matices distintos, el uso del término Mathesis no es casual. Bien al contrario, Descartes 
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lo utiliza precisamente por ser el mismo que ha utilizado la tradición, aunque le otorga un matiz 
distinto: 
!
Pero como después pensase por qué sucedía, que antiguamente los primeros creadores de 
la Filosofía no quisieran admitir para el estudio de la sabiduría a nadie que no supiera 
Mathesis, como si esta disciplina pareciese la más fácil y sobremanera necesaria de todas 
para educar los espíritus y prepararlos para comprender otras ciencias más altas, tuve la 
clara sospecha de que ellos conocían cierta Mathesis muy diferente a la Matemática vulgar de 
nuestro tiempo .  521
!
!
La palabra utilizada por Descartes es Mathesis, que se distingue específicamente de la 
matemática vulgar por ser la única capaz de iluminar la verdadera naturaleza, así como de 
responder a las preguntas de qué y cómo, un sentido que va precisando a lo largo del tratado: 
!
Habiéndome llevado estos pensamientos de los estudios particulares de la Aritmética y la 
Geometría a cierta investigación general de la Mathesis, indagué, en primer lugar, qué 
entienden todos precisamente por ese nombre y por qué no sólo las ya citadas, sino 
también la Astronomía, la Música, la Óptica, la Mecánica y otras muchas se consideran 
parte de la Matemática. Pues en esto no basta atender a la etimología de la palabra, ya que 
como el término Mathesis significa tan sólo lo mismo que disciplina, no con menor derecho 
que la Geometría se llamarían Matemáticas a las demás ciencias. Y, sin embargo, vemos que 
no hay casi nadie, con tal que haya pisado tan sólo los umbrales de las escuelas, que no 
distinga fácilmente de entre cuanto se le presenta qué pertenece a la Mathesis y qué a las 
otras disciplinas. Y considerando esto más atentamente al cabo se nota que solamente 
aquellas en las que se estudia cierto orden y medida hacen referencia a la Mathesis, y que no 
importa si tal medida ha de buscarse en los números, en las figuras, en los astros, en los 
sonidos o en cualquier otro objeto; y que, por lo tanto, debe hacer una ciencia general que 
explique todo lo que puede buscarse acerca del orden y la medida no adscrito a una materia 
especial, y que es llamada no con un nombre adoptado, sino ya antiguo y recibido por el 
uso, Mathesis Universalis, ya que en esta se contiene todo aquello por lo que las otras ciencias 
son llamadas parte de la Matemática . 522
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!
En este párrafo Descartes deja constancia de la conciencia sobre el uso del término 
Mathesis Universalis. Sabiendo que fue descubierta por los griegos, reflexiona a partir del hecho 
de que los antiguos no permitiesen entran en la Academia a aquellos que no estuviesen 
versados en geometría. Dada la importancia que le otorgaban, Descartes se plantea cuáles son 
los rasgos que hacen tan necesario este saber, y concluye que son el orden y la medida. Ello 
implica un nivel de deducción que pasa por hacer caso omiso de las condiciones concretas de 
cada materia especial, es decir, obviando el objeto al que aluden, una actitud que permite hacer 
que la Mathesis sea un sinónimo de “disciplina”. La pregunta, dada la temática de la “Regla IV”, 
sigue abierta: ¿qué diferencia hay entre método y matemática?. 
!
Para responderla, hay que aludir al ámbito de actuación de la Mathesis. Y es que ésta, a 
diferencia del método, se dirige hacia todo lo que de orden y medida tienen los objetos. Ahora 
bien, a pesar de que en este sentido cumple el papel de una “ciencia universal”, en tanto que 
éstas son características que pueden encontrarse tras la deducción de los objetos, podría parecer 
que cubren la totalidad del saber humano, pero lo que afirma Descartes es que la Mathesis se 
encarga específicamente de esas dos características, es decir, sólo de ellas. Lo que lleva a la 
posible equivocación con el método es, por un lado, que el orden y la medida forman parte de 
éste, y por otro, que algunas materias como la aritmética, la geometría o la música pueden 
reducirse a ellas. Se comparte la tesis del profesor Sergio Rábade según la cual el método 
sobrepasa las características de orden y medida, por lo que resulta una herramienta mucho más 
fundamental que la Mathesis para afrontar el conjunto del conocimiento . 523
!
Hay que ver entonces por qué Descartes, en lugar de aplicar solamente el método, decide 









  En Rábade, S., Descartes y la gnoseologia moderna, Madrid, G. del Toro, 1971.523
III.A.3. II.– El mecanicismo: escenarios y cuerpos automáticos 
!
La Mathesis Universalis, cuya definición supone un esfuerzo importante de contraposición 
al método por la cantidad de características que comparten, termina por diferenciarse de éste en 
que sólo es aplicable a aquellos ámbitos en los que impera el orden y la medida. Ahora bien, 
precisamente porque Descartes acepta que su uso no puede ser universal y que se reduce a dos 
características muy concretas, resulta llamativo que su primera gran aplicación se haga sobre la 
física, ese terreno que aparecía sobrepasado de significados y en el que cualquier interpretación 
–incluidas las sobrenaturales– parecía tener cabida. Y es que, aunque gracias al mecanismo 
escénico de la duda Descartes había dejado a la naturaleza asignificada –de manera que los 
numerosos signos del libro de la naturaleza no molestaban al filósofo– seguía siendo necesario 
explicar la empresa en su conjunto, y ello al menos por dos motivos: por lo novedoso del 
cambio que articula respecto a la tradición y por lo costoso que, para el propio Descartes, fue 
justificar este cambio. 
Pues bien, la explicación general de la matematización de la física la lleva a cabo por 
primera vez en la “Regla VIII” . En ella, el filósofo se propone aplicar la matemática a un 524
aspecto de la física, la óptica y más concreto, a la anaclástica  : 525
!
Si, por ejemplo, alguien que estudie solamente la Matemática busca aquella línea que en 
Dióptrica llaman anaclástica, y en la que los rayos paralelos se refractan de tal modo que 
todos tras la refracción se cortan en un punto, fácilmente advertirá, conforme a las reglas 
quinta y sexta, que la determinación de esta línea depende de la proporción que guardan los 
ángulos de refracción con los ángulos de incidencia; pero como no será capaz de hacer esta 
investigación, puesto que no pertenece a la Mathesis, sino a la Física, se verá obligado a 
detenerse en el umbral, y nada conseguirá si quiere oír de los filósofos este conocimiento u 
obtenerlo de la experiencia: pues pecaría contra la regla tercera. 
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Por el contrario, si alguien que no estudia solamente la Matemática, sino que, de acuerdo 
con la primera regla, desea buscar la verdad sobre todo lo que se le presente, viene a dar 
con la misma dificultad, encontrará más, a saber, que esta proporción entre los ángulos de 
incidencia y refracción depende del cambio de estos mismos ángulos según la diferencia de 
los medios; que este cambio, a su vez, depende del modo como el rayo penetra en todo el 
cuerpo transparente, y que el conocimiento de esta penetración supone conocida también 
la naturaleza de la acción de la luz; y que, finalmente, para comprender la acción de la luz es 
preciso saber qué sea en general una potencia natural, lo cual es, por último, en toda esta 
serie lo más absoluto . 526
!
El problema mencionado en este párrafo es el que lleva a Descartes a dejar la “Regla 
VIII” sin resolver: y es que si el proceder matemático no puede ser aplicado a la anaclástica es 
porque éste es, en última instancia, de carácter físico, por lo que su campo de aplicación excede 
lo meramente numérico. En efecto, en el párrafo citado se ve cómo Descartes diferencia entre, 
por un lado, la posibilidad de que los ángulos de incidencia y de refracción tengan valores 
numéricos que sí puedan ser resueltos por el matemático, y por otro, el significado de la 
potencia natural que es la naturaleza de la luz, cuyo carácter absoluto no es numérico. Lo que se 
traduce en este problema es la clave, por fin, que permite plantear la insuficiencia práctica de las 
reglas matemáticas para ser aplicadas a absolutos no numéricos o, dicho de otro modo, la 
incapacidad de la matemática para ser usada con un objeto de estudio que no sea estrictamente 
matemático.  
En el párrafo citado se plantea de lleno la pregunta que se ha ido anunciando a lo largo de 
todo este capítulo, ¿cómo hacer de la matemática una herramienta válida para aplicar a la física? 
o, por utilizar la forma de enunciación del profesor Salvio Turró, ¿cómo puede subsumirse lo 
sensible-cualitativo en lo cuantitativo?. Ahora bien, dada la forma concreta por la que se le 
presenta a Descartes esta gran pregunta – a través de la anaclástica– es posible matizarla todavía 
más. Y es que no se trata de la aplicación de la matemática a la física una vez que se hayan 
establecido los principios de ésta, sino que el filósofo se pregunta por los principios mismos 
que constituyen la física, en lo que hay implícitos dos presupuestos aparentemente 
contradictorios: primero, el convencimiento de que la matemática es aplicable a la física, y 
segundo, y al mismo tiempo, que la física es esencialmente matematizable. Si resulta 
contradictorio es precisamente porque estos presupuestos parecen tener un carácter axiomático 
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cuando, en realidad, Descartes se pregunta directamente por su procedencia e intenta articular 
una respuesta coherente. 
En efecto, precisamente por el papel de base que ocupan estas aseguraciones, el filósofo 
considera que merecen una justificación de carácter específicamente filosófico, que es el plano 
en el que radica la originalidad de su respuesta. Así, en esta época en la que Galileo afirmaba 
que “la naturaleza está escrita en lenguaje matemático”, el filósofo se pregunta por el nexo que 
hace posible que se dé esa conjunción. Pues bien, la focalización cartesiana en ese nexo justifica 
no sólo el carácter epistemológico –y por lo tanto eminentemente filosófico– de su respuesta, 
sino que marca una diferencia irrevocable con Galileo. Y es que si los científicos avanzan 
ofreciendo soluciones a la pregunta, Descartes retrocede dando un paso atrás para preguntarse 
por las condiciones de posibilidad del planteamiento mismo de la pregunta .  527
Descartes ve la vía de solución de esta aporía en las facultades. Y es que hasta entonces, 
especialmente en las Regulae, Descartes había utilizado solamente las facultades de la intuición y 
la deducción, que utilizaba según los parámetros de la filosofía académica de corte medieval. Tal 
y como afirma en la “Regla III”: “Entiendo por intuición no el testimonio fluctuante de los 
sentidos o el juicio falaz de una imaginación que compone mal, sino la concepción de una 
mente pura y atenta tan fácil y distinta, que en absoluto quede duda alguna sobre aquello que 
entendemos; o, lo que es lo mismo, la concepción no dudosa de una mente pura y atenta, que 
nace de la sola luz de la razón” . La intuición es entonces la concepción clara y distinta de un 528
objeto y, siguiendo la lógica de la escolástica medieval, que la intuición suponga concebir algo 
en la mente significa que el entendimiento es su facultad, que se diferencia de la deducción de 
forma clara:  
!
[D]istinguimos aquí la intuición de la deducción en que ésta es concebida como un 
movimiento o sucesión, pero no ocurre de igual modo con aquella; y además, porque para 
ésta no es necesaria una evidencia actual, como para la intuición, sino que más bien recibe 
en cierto modo de la memoria su certeza. De lo cual resulta poder afirmarse que aquellas 
proposiciones que se siguen inmediatamente de los primeros principios, bajo diversa 
consideración, son conocidas tanto por intuición como por deducción, pero los primeros 
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principios mismos sólo por intuición, mientras que las conclusiones remotas no lo son sino 
por deducción . 529
!
Tal y como afirma Descartes, la deducción es el recorrido mecánico que tiene lugar según 
una regla fija. En este sentido, y siguiendo también la tematización clásica de la escolástica 
medieval, la memoria sería su facultad. Por consiguiente, las dos únicas facultades que aparecen 
hasta la Regla VIII de las Regulae son el entendimiento y la memoria, que son las únicas que el 
filósofo ha necesitado para la Mathesis Universalis. Pero en la Regla VIII, con su consiguiente 
problemática que requiere adaptar toda la epistemología a la nueva situación, se aumentan 
injustificadamente a cuatro, una ampliación que se mantiene hasta Regla XII: 
!
Para el conocimiento de las cosas se han de considerar tan sólo dos términos, a saber, 
nosotros que conocemos y las cosas mismas que deben ser conocidas. En nosotros sólo 
hay cuatro facultades, de las que podemos servirnos para ello: el entendimiento, la 
imaginación, los sentidos y la memoria. Sólo el entendimiento es capaz de percibir la 
verdad, pero debe ser ayudado por la imaginación, los sentidos y la memoria a fin de que 
no omitamos nada de lo que está puesto en nuestra habilidad . 530
!
¿Por qué se han ampliado las facultades a cuatro?. La respuesta procede del problema 
gnoseológico que se plantea Descartes frente a científicos como Galileo; y es que si hay que 
explicar el nexo que hace de la física un saber matematizable, la intuición y la deducción se ven 
impotentes porque no son capaces de traducir absolutos de carácter no numérico. Además, 
dentro de la escolástica medieval que el filósofo ha usado para categorizar las facultades, las que 
se usan para estudiar lo sensible son la imaginación y los sentidos pero, puesto que estos 
últimos habían sido desechados como forma de conocimiento desde el principio, la única 
posibilidad que queda para explicar la realidad física es usar la facultad de la imaginación. 
!
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Por eso, en tanto que el proceder de la imaginación es la figuración de la extensión, queda 
justificado que el ámbito de aplicación de la física albergue cualesquiera objetos que sean 
extensos. Descartes utiliza la expresión “res extensa” para referirse al terreno que abarca la 
física. Lo hace por un motivo muy específico: porque la imaginación es la figuración de la 
extensión, algo que le permite eludir la definición de la naturaleza . Y es que al filósofo, al 531
menos en sus estudios científicos, solamente le interesa la naturaleza en tanto que sea posible de 
ser convertida en objeto científico, lo que tiene dos consecuencias: que la aproximación 
científica a la naturaleza se reduce a los objetos que tengan la característica de la extensión, y 
que el objeto de la res extensa abarca también al cuerpo humano. Así lo explica Descartes: 
!
De lo cual fácilmente se concluye que será de no poco provecho si relacionamos lo que 
hemos dicho de las magnitudes en general con aquella especie de magnitud que se presenta 
en nuestra imaginación más fácil y distintamente; y esta magnitud es la extensión real de los 
cuerpos abstraída de toda otra cosa que lo que es figurado, según se sigue de lo dicho en la 
regla duodécima, donde hemos concebido que esta misma imaginación con las ideas 
existentes en ella no es más que un verdadero cuerpo real extenso y figurado. Lo cual es 
evidente por sí, pues en ningún otro sujeto las diferencias de proporciones aparecen más 
distintamente; y aunque una cosa pueda decirse más o menos blanca que otro, un sonido 
más o menos agudo que otro y así sucesivamente, no podemos definir con exactitud si tal 
exceso consiste en una proporción doble o triple, a no ser por analogía con la extensión de 
un cuerpo figurado . 532
!
En este fragmento Descartes explica que la magnitud, en tanto que es definida en función 
a la extensión, hace posible que el tratamiento de la realidad física concuerde con la matemática 
o, dicho de otro modo, que la física se trata por medio de la extensión y que es ese carácter lo 
que la hace reducible a matemática. Entones ¿queda resuelta la aporía presentada en la “Regla 
VIII”? Aunque en su sentido más general se ha conseguido darle una respuesta, todavía podría 
plantearse una pregunta más, tal y como señala acertadamente Salvio Turró: ¿por qué se escoge 
a la extensión?. Y es que aunque se ha señalado el motivo general –que es una facultad que la 
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  Descartes, Regulae, op. cit., p. 128.532
filosofía académica tradicional, y en concreto la escolástica, tenía en su haber para referirse a lo 
sensible– no se ha aducido ningún motivo concreto más para justificar su elección. Pues bien, 
he aquí el motivo por el que Descartes deja inacabadas las Regulae, porque no consigue 
encontrar las justificaciones necesarias para argumentar el motivo de la elección de la extensión 
como principio, unas explicaciones que, por lo demás, encontrará en el El mundo o tratado de la 
luz. Y es que las Reguale son consideradas como la última obra de juventud del filósofo, por lo 
que la consecución de muchas de sus ideas no se verá terminada hasta su madurez. 
En entonces en El Mundo o Tratado de la luz donde Descartes, retomando la aporía que 
había dejado inacabada en las Regulae, sigue cuestionándose acerca de los motivos y las formas 
por las que la extensión, como facultad primordial de la imaginación, es capaz de dar cuenta de 
los fenómenos físicos . En esta obra, escrita en 1633 y editada póstumamente en 1644, 533
afronta de lleno el problema de la luz –de ahí el subtítulo– y por consiguiente, ofrece una 
solución al gran problema que había dejado abierto en las Regulae: la matematización de los 
fenómenos físicos no reducibles a absolutos numéricos. 
Ahora bien, en este tratado Descartes avanza por medio de una suposición implícita: la 
asimilación del conjunto de la naturaleza y del hombre empírico –es decir, de la res extensa– a 
un automatismo. Así, dando por hecho que los humanos funcionan por dentro como los 
autómatas que se creaban para las escenificaciones teatrales, los hombres se conciben como 
máquinas por extensión de la naturaleza que, más que ser un gran animal, es ahora un gran 
mecanismo automático. 
Pero a este presupuesto no llega por un camino recto: como ya se ha señalado, Descartes 
no pretende ni darle viabilidad inmediata a la tesis de Galileo (según la cual la realidad está 
escrita en lenguaje matemático), ni construir una física geométrica completamente 
independiente de la realidad (por lo que no es solamente una “metafísica de la extensión”), ni 
crear una física de la experiencia (lo que la dejaría de lleno en los márgenes del Renacimiento). 
Su solución se condensa en la utilización del método hipotético-deductivo, de manera que 
puede afirmarse que esta es la forma por la que Descartes enfrenta rigurosamente el mundo 
sensible. 
Para explicar el camino que ha llevado a Descartes a plantear esta solución, conviene 
recordar el fragmento anteriormente citado, en el que el filósofo señalaba la posible falta de 
 301
  Salvio Turró trata este problema en la introducción a la edición bilingüe de El mundo o Tratado de la luz. En 533
Descartes, El mundo, op. cit., pp. 12-7.
correspondencia entre las imágenes que el sujeto se hace de las cosas y lo que las cosas son en 
realidad, el mismo por el que planteaba de lleno un problema ontológico. Este fragmento, que 
se amplía a continuación, continúa de la siguiente manera: 
!
Proponiéndome aquí tratar acerca de la luz, quiero advertiros en primer lugar que puede 
existir alguna diferencia entre el sentimiento que tenemos de ella –es decir, la idea que se 
forma en nuestra imaginación por la mediación de nuestros ojos– y lo que existen en los 
objetos que produce en nosotros este sentimiento –es decir, lo que hay en la llama o en el 
sol que se llama con el nombre de la luz–. Pues, aunque cada cual normalmente se persuada 
de que las ideas que tenemos de nuestro pensamiento son enteramente semejantes a los 
objetos de que proceden, no veo ninguna razón que nos asegure que sea así, sino que, por 
contra, observo numerosas experiencias que deben hacernos dudar de ello . 534
!
Ahora se puede entender el contexto de esta cita en la que el filósofo arrasa con la 
similitud directa entre los entes y la percepción que se tienen de ellos. La ampliación de esta 
duda se hace amparada en tres ejemplos más. En el primero de ellos, plantea la posibilidad de 
que las palabras y las cosas que significan nada tengan en común:  
!
Sabéis perfectamente que las palabras, sin tener ningún parecido con las cosas que 
significan, nos permiten concebirlas e incluso, a menudo, sin que nos apercibamos del 
sonido de los términos ni de sus sílabas, de modo que puede ocurrir que, después de un 
discurso cuyo sentido hemos comprendido muy bien, no podamos decir en qué lengua se 
ha pronunciado. Pues bien, si las palabras, que sólo significan por institución de los 
hombres, bastan para hacernos concebir las cosas con las que no tienen ningún parecido, 
¿por qué la naturaleza no podrá también haber establecido cierto signo que nos produce el 




  Ibíd., p. 45. 534
  Ibíd., p. 47. 535
Es evidente que Descartes, en este primer ejemplo, está instaurando una duda hiperbólica, 
con la que pretende que los signos de la naturaleza no tengan nada que ver con los sentimientos 
que producen, una idea en la que ahonda en los dos ejemplos siguientes. En el segundo, 
continuando con el mismo retórico, el filósofo pregunta si, en caso de rozar la piel de un niño 
con una pluma, “¿pensáis que la idea del cosquilleo que concibe se parece a algo de lo que hay 
en esta pluma?”  . Con la misma lógica, en el tercero de los ejemplos, plantea la confusión de 536
un soldado que cree haber sido herido de guerra cuando en realidad su dolor es fruto de lo 
ajustado de una correa. 
Pues bien, cada uno de estos ejemplos muestra un mismo hecho: la no coincidencia entre 
lo inmediatamente percibido y la causa real de lo que se percibe, lo que es tanto como afirmar 
que lo percibido no coincide necesariamente con lo existente. Pero entonces, ¿cómo restituir 
este nexo?, ¿cuál es el alcance de veracidad de las cosas si ya no se pueden explicar por medio 
de la percepción inmediata?. Unas páginas más adelante, Descartes escribe:  
!
Tras haber reconocido que las partes de la llama se mueven de este modo y que basta 
concebir sus movimientos para comprender cómo tiene la potencia de consumir y quemar 
la madera, examinemos, os lo ruego, si ello mismo no bastará quizá para hacernos 
comprender cómo nos calienta y cómo nos ilumina. Puesto que si ello es así, no será 
necesario que exista ninguna otra cualidad y podremos decir que es sólo el movimiento el 
que, según los diferentes efectos que produce, se llama tanto calor como luz . 537
!
En este párrafo Descartes justifica que para explicar los mecanismos como la luz y el 
calor basta con reducirlos a sus movimientos o, dicho de otro modo, que no es necesario 
utilizar el lenguaje cualificado de la física clásica para explicar la realidad. Así, de la misma 
cualidad de lo extenso, se deriva que basta con medir el movimiento para poder centrarse en lo 
importante, que no es definir lo esencial de la física, sino explicar cómo funciona, de suerte que 
esta explicación mecánica del modo (cómo calienta, cómo ilumina) bastaría para entender la 
realidad. Que el interés del filósofo se centra en el modo es algo evidente, como se colige de 
afirmaciones como la siguiente: “Que otro imagine, pues, si quiere, en esta madera [ardiendo], 
la forma del fuego, la cualidad del calor y la acción que la quema como cosas distintas; yo, que 
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temo equivocarme si supongo algo más que lo que veo necesariamente que debe haber, me 
contento con concebir el movimiento de sus partes” . 538
Si el aristotelismo y el naturalismo operan mediante formas y cualidades, Descartes 
considera sólo el movimiento local de partículas. Frente a la tradición –en la que las entidades 
eran cosas reales y el universo estaba poblado por un conjunto de cualidades como materia, 
forma, potencia o acto– para Descartes son sólo hipótesis susceptibles de ser traducidas a 
lenguaje matemático. La realidad así fingida no tiene por qué corresponderse con lo imaginado, 
ya que directamente se desvía la atención de las esencias: los entes de la naturaleza no aparecen 
cualificados y lo importante pasa a ser el modo en el que se enfrenta.  
Pero para el filósofo, incluso en aquellas obras en las que trata aspectos científicos como 
en El mundo o tratado de la luz, su interés no es estrictamente científico. Es precisamente el papel 
de las hipótesis el que justifica la diferencia con Galileo, en tanto que si para éste el proceder 
matemático está entificado en la física, para Descartes la naturaleza no está escrita en lenguaje 
matemático, sino que hace “como si” lo estuviese. Este ejercicio, posible gracias a que el nexo 
de la matematización física tiene el carácter de hipótesis, es el que finalmente justifica por un 
lado, la des-ontologización de la naturaleza (de manera que podría decirse que Descartes hace 
que la res extensa se comporte “como si” fuese una máquina) y por otro, la creación del 
método hipotético-deductivo (que no es otro que la particular manera que encuentra el filósofo 
de solucionar clara y distintamente lo natural). Por tanto, la manera de acercarse a la física –
aquello que había quedado irresuelto en la Regla VIII– se soluciona por medio de las hipótesis, 
gracias a un recurso que algunos intérpretes han llamado “ficcionalismo cartesiano”  y que 539
permite presentar al mundo como una gran fábula. 
La expresión “ficcionalismo cartesiano” resulta pertinente por muchos motivos. En 
primer lugar, porque permite comprender el estatuto general por el que se entiende la física 
cartesiana como una suerte de metáfora en la que las máquinas, los relojes y los autómatas 
copan un papel central por su mecanización inherente. Además, especifica muchas de las 
afirmaciones que se han hecho a lo largo de este capítulo. Y es que Descartes no sostiene que la 
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después, Isaac Newton diría: “hypotesis non fingo”. El heredero de Descartes y Galileo creyó, pues, como el mismo 
Galileo, la metáfora de que la naturaleza estaba escrita en lenguaje matemático y de que las entidades que se utilizan 
en la metáfora (espacio y tiempo absolutos, especialmente) tenían entidad y consistencia propias. Nació así la mecánica 
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en el Tratado del mundo de Descartes” (Turró., op. cit., p. 311). Son muchos los autores que han trabajado el 
pensamiento del autor bajo esta suposición. Entre ellos Turbayne C.M en “El mito de la metáfora” (Ibíd.)
naturaleza y los animales sean una gran máquina, sino que conviene tratarlos así para poder 
someterlos a criterios científicos. Como él mismo afirma: “Mi proyecto no es explicar, como 
aquéllos [los filósofos], las cosas que efectivamente hay en el mundo verdadero, sino tan sólo 
fingir uno a mi gusto, en el cual no exista nada que los más groseros espíritus no sean capaces 
de concebir y que pueda, sin embargo, ser creado tal como lo habré fingido” . Por lo tanto, 540
muchos de los ejemplos que expone el filósofo tienen el carácter de una simple metáfora que 
tiene como objetivo la creación de un mundo en el que poder producir hipótesis. Esto es lo que 
combina perfectamente el método científico con la creación de un espacio escénico –en este 
caso, el laboratorio– usado para crear un conjunto de verdades certeras.  
Y es que en segundo lugar, el uso de esta metáfora central –hacer como si la realidad 
estuviese escrita en lenguaje matemático– permite situar el conjunto de la filosofía cartesiana 
dentro de una lógica afín a cierta sensibilidad barroca en la que recursos como el fingimiento, la 
retórica o la imaginación son habituales. Estos recursos, además, ayudan a suavizar las visiones 
en las que el pensamiento cartesiano aparece como el acicate de la filosofía activa y racionalista 
por excelencia, en tanto que el carácter de ficción se recoge fundamentalmente en la noción de 
hipótesis, o sea, en una parte esencial del método hipotético-deductivo y, por lo tanto, como el 
primer paso de un proceder científico que sólo la correcta deducción completa. Por eso, el 
llamado “ficcionalismo cartesiano” ayuda también a suavizar aquellas visiones que presentan la 
caducidad del Descartes físico en contraposición a la lucidez del matemático, al menos porque 
permiten plantear la posibilidad de que el mundo de poleas y cuerdas que el filósofo presenta 
sean metáforas necesarias para comprender su universo científico. 
Además, algunos intérpretes han aludido a la posible relación que existe entre las hipótesis 
y la poesía, un arte por el que habría sentido fascinación Descartes durante su juventud gracias 
a la importancia que se le atribuía en la enseñanza de “La Flèche" . Descartes valora 541
positivamente muchos aspectos de la poesía, pero especialmente su libertad para ficcionar ya 
que, a diferencia de la filosofía, no tiene que ceñirse necesariamente a los hechos. En realidad, 
Descartes cree que la sabiduría universal debe surgir de un método más similar a la poesía en el 
sentido de que los poetas, con sus arriesgadas comparaciones, logran descubrir aspectos ocultos 
de la realidad, al modo de los alquimistas. Esta idea la expresa, por ejemplo, en este fragmento 
de las Cogitationes privatae:  
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  Salvio Turró analiza esta relación en el capítulo “50. Significación de la poesía” de la ed. cit, cuyo contenido se 541
centra en los estudios herméticos de 1619 a 1620 (Turró, op. cit., pp. 235-8)
!
Puede parecer admirable que se encuentren más graves sentencias en los escritos de los 
poetas que en los de los filósofos. La razón es que los poetas escriben por el entusiasmo y 
la fuerza de la imaginación, pues hay en nosotros unas semillas del saber que son 
conducidas mediante la razón por los filósofos, mientras que son arrancadas mediante la 
imaginación por los poetas y, como el sílice, lucen más . 542
!
La primacía de los poetas frente a los filósofos se debe, en general, a la superioridad del 
entusiasmo y de la imaginación frente a la razón, una afirmación curiosa teniendo en cuenta que 
viene de la mano del considerado padre del racionalismo filosófico. Pero la explicación procede 
de una distinción más profunda, y es que Descartes utiliza el término latino “vis” (fuerza) para 
referirse a lo imaginativo, que debe ser entendido en el sentido animista del Renacimiento. Al 
igual que el macrocosmos tiene su propia fuerza de animación, el microcosmos tiene la suya 
paralela en la imaginación y el entusiasmo. Pues bien, la contraposición entre esta fuerza 
imaginativa y la razón se debe a un enfrentamiento más profundo entre la creación y la 
transmisión del saber; mientras que los filósofos guían la ciencia por medio de la razón, los 
poetas la arrancan por medio de la imaginación . 543
!
En tercer lugar, y siguiendo con la misma lógica que pretende suavizar la visión del 
racionalismo exclusivamente activo, el papel de las hipótesis es central dentro de la solución a la 
matematización de la física. Tal y como sostienen la mayor parte de los intérpretes, debido 
sobre todo al primado que se concede a las Meditaciones Metafísicas, la física cartesiana tendría un 
carácter fundamentalmente deductivo, a la par que especulativo y metafísico. Y si bien esto es 
cierto especialmente a raíz de la lectura de las Meditaciones, no lo es tanto en relación a los 
estudios propiamente científicos del autor. En ellos, el estudio de las hipótesis tiene un papel 
central, hasta el punto de que la única condición apriórica que Descartes obliga a tener a la “res 
extensa” es, como ya se ha señalado, su carácter geométrico .  544
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Alcan éditeur, 1921.
A partir de la conciencia de que esta aproximación matemática a la física tiene el carácter 
de una gran fábula, se pueden ver algunas de las consecuencias que este enfoque acarrea 
respecto a la diferencia que se establece con la lógica clásica y aristotélica . 545
En primer lugar la propia palabra “física” tiene un significado muy distinto al de la physis 
griega. Si la physis es el estudio de lo cualitativo-sensible, la física es el estudio de los fenómenos 
según hipótesis mecanicistas, de manera que ni siquiera las entidades a las que ambas se refieren 
son las mismas. Así por ejemplo, si la physis pretende explicar cómo la luz atraviesa un medio, la 
física quiere dar cuenta de cómo ciertos rayos corpusculares describen algunas trayectorias al 
atravesar un elemento refractante. Puesto que es necesario suponer que lo real está formado 
por elementos capaces de ser subsumidos en el modelo geométrico, lo cualitativo de la 
experiencia inmediata queda relegado al plano de lo subjetivo. Descartes es claro al respecto: 
“En primer lugar, sabed que no entiendo por naturaleza ninguna diosa (o cualquier otro tipo de 
poder imaginario), sino que me sirvo de esta palabra para significar la misma materia en tanto la 
considero con todas las cualidades que le he atribuido comprendidas simultáneamente” . 546
En segundo lugar, y en tanto que todo fenómeno físico puede ser explicado por medio 
del movimiento local de partículas, dejan de tener validez tres conceptos; el de lo natural frente 
a lo violento, el de lo sublunar frente a lo supralunar, y el de la naturaleza animada. Se elimina 
definitivamente con ello la visión de una naturaleza animada por medio de la hipótesis 
mecanicista, que erradica de la realidad incluso la noción de fuerza. En efecto, las tres leyes del 
movimiento de partículas que definen el cuerpo teórico se reducen a pura cinemática. Descartes 
las expone en el El mundo o tratado de la luz, por medio de tres leyes fundamentales:  
!
“La primera es: que cada parte de la materia en particular permanece siempre en un mismo 
estado mientras el encuentro con otras no le obliga a cambiarlo” . 547
“Supongo como regla segunda: cuando un cuerpo impele otro, no puede darle ningún 
movimiento si él no pierde simultáneamente igual cantidad del suyo, ni restarle si el suyo no 
aumenta en igual cantidad. Esta regla junto con la precedente concuerda con todas las 
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experiencias en las que vemos que un cuerpo empieza o cesa de moverse porque ha sido 
impelido o detenido por otro” . 548
“Añadiré una tercera: cuando un cuerpo se mueve, aunque su movimiento se haga con 
frecuencia en línea curva y aunque no pueda efectuarse ninguno que no sea circular en 
cierto sentido (…), no obstante cada una de sus partes en particular tiende siempre a 
proseguir el suyo en línea recta. De este modo su acción –es decir, la inclinación que las 
partes tienen a moverse– es distinta de su movimiento” . 549
!
El conjunto de estas tres leyes está llamado a eliminar cualquier cualidad que se puede 
atribuir subjetivamente a la realidad. Así, una vez estipulada la comprensión metafísica de lo 
sensible como extensión, procede a la deducción metafísico-geométrica por medio de las leyes 
fundamentales del movimiento. Valiéndose de las tres leyes citadas –que se corresponden con el 
principio de inercia, el de acción y reacción, y el de composición del movimiento circular 
respectivamente– Descartes elimina la posibilidad de atribuir a la materia la atracción de un 
cuerpo sobre otro, por lo que la noción de fuerza típica del aristotelismo queda excluida.  
!
Y por ello es preciso saber que, cuando digo que un cuerpo tiende hacia algún lado, no 
quiero por ello que se imagine que el cuerpo tiene en sí un pensamiento o una voluntad que 
lo guía, sino tan sólo que está dispuesto para moverse hacia allí, sea porque verdaderamente 
se mueve, sea más bien porque otro cuerpo lo empuja; y principalmente en este último 
sentido me sirvo de la palabra “tender”, pues parece significar algún esfuerzo y todo 
esfuerzo presupone resistencia . 550
!
En este fragmento, en el que se elimina cualquier rasgo de antropomorfismo, términos 
como “tender” o “esfuerzo” se entienden en función a la resistencia inercial y por lo tanto 
alejados de cualquier sentido cualitativo. Por consiguiente, dentro de esta naturaleza 
desmitificada, cabe preguntarse ¿cómo se explican la fuerza y el movimiento continuo de los 
cuerpos?. Descartes responde rescatando la idea juvenil del Dios creador de la vis attractiva 
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(fuerza atrayente). Dios tiene el papel de mantener en movimiento constante e inercial gracias a 
la doctrina de la creación continuada, una proeza que no es incompatible con las tres leyes 
citadas. Y es que de esta manera, el filósofo se asegura la permanencia de la misma cantidad de 
movimiento en el mundo, por lo que la creación divina no es un acontecimiento situado en el 
comienzo de los tiempos, sino una actividad continuada del Creador, lo que significa que el 
movimiento queda garantizado sin necesidad de admitir ninguna fuerza externa. 
Se comprende así la que puede ser la cuarta consecuencia principal, que el mundo se 
asemeje a una gran máquina ya que, por un lado, se ha dado toda una reducción de los 
fenómenos al movimiento local y por otro, el movimiento tiene un sentido puramente inercial. 
Es por eso que habitualmente se afirma que el modelo mecanicista redunda en el de la gran 
máquina, y es que la extensión por la que se determinan las partículas geométricas se 
corresponde con los ejes de coordenadas que la tradición artesanal empleaba para la 
construcción de maquinaria. En palabras de Salvio Turró: 
!
El espacio geométrico del dibujo técnico sobre papel, transmutado en extensión en las 
Reglas, permite esbozar el supuesto de un mundo automatizado y definido por sus 
movimientos, del mismo modo que permite la construcción de máquinas e ingenios 
mecánicos. El mecanicismo supone, pues, la formulación de una hipótesis que abarca y 
unifica dos ámbitos diferenciados hasta entonces: el sistema de mundo y la ingeniería 
mecánica. Se consuma así la tesis renacentista de identificar los naturalia y los artificialia del 
aristotelismo, pero, en lugar de hacer de lo artificial algo mágico y sometido al animismo 
general de la naturaleza, Descartes invierte la operación: se hace de lo natural pura y 
simplemente algo mecánico, puesto que es la mecánica el paraíso de las matemáticas (al 
decir de Leonardo) y es el modelo matemático el que Descartes pretende aplicar a lo físico 
desde las Reglas . 551
!
Si se miran en conjunto las líneas fundamentales de la breve aproximación panorámica 
hecha hasta ahora, Descartes habría articulado dos cambios fundamentales: en primer lugar, 
con el mecanismo de la duda hiperbólica, habría puesto en cuestión la correspondencia entre la 
percepción y la realidad, invalidando con ello el valor cognoscitivo de la experiencia inmediata; 
en segundo lugar, habría creado hipótesis que sirven para poner en entredicho la ontología 
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dogmática, una herramienta que concluye en una visión pragmática de la naturaleza de la que ya 
no se pregunta por sus capacidades ocultas, sino que simplemente se acerca a ella arropado por 
la gran hipótesis que le permite imaginar un mundo que se pliega a las exigencias matemáticas. 
Pero podría añadirse una tercera que completa el llamado método hipotético-deductivo: y es 
que los problemas que se derivan de la aplicación de la física matemática se solucionan gracias 
al doble instrumento de la Mathesis Universalis y el método. Este constructo, creado como una 
herramienta con la que afrontar la ficción de (el “como si” de la naturaleza que estaría escrita en 
lenguaje matemático) parte de hipótesis que metodiza y soluciona por medio de deducciones. 
Ahora bien, el conjunto del camino está sujeto a las condiciones del método, cuyas cualidades 
ya se han señalado . 552
De ello puede derivarse una última consecuencia general de la ciencia cartesiana en 
contraposición al conocimiento renacentista: la sustitución del método inductivo y acumulativo 
por el hipotético-deductivo. Los técnicos e ingenieros del Renacimiento se toman el 
conocimiento como un saber orientado a la acumulación, como si fuese una suerte de catálogo 
de recopilación de saber. El cambio que se inicia con la ciencia moderna es que está vertebrada 
por la utilización del método hipotético-deductivo. Por ejemplo, un médico en el Renacimiento 
(como puede ser Paracelso, que escribió una obra de medicina en 1530) era alguien que sabía 
poner lo macrocósmico en relación con lo microcósmico es decir, que sabía, por ejemplo, 
interpretar lo que pasaba en el cuerpo humano –lo microscópico- por analogía con lo que 
pasaba en el mundo –lo macrocósmico-, lo que le llevaba a tener que saber de anatomía pero 
también de astrología o de alquimia. Y todo ello por medio de un saber de carácter acumulativo. 
El científico moderno, en cambio, es aquel que experimenta a partir de una teoría hipotético-
deductiva: su saber no empieza en lo práctico, sino que plantea una hipótesis teórica y prueba la 
validez de esa suposición en un determinado espacio práctico.  
Ahora bien, resulta crucial comprender el alcance general de la matematización de la 
física. Y es que Descartes ha aplicado la matemática a un ámbito que carece de orden y medida, 
una prueba que bebe de una pretensión más general: aplicar la metodización matemática a toda 
la realidad. En efecto, si el método es uno y universal es porque su validez sobrepasa un ámbito 
específico de actuación pudiendo ser usado para cualquiera. Y si bien uno de los motivos por 
los que este proceder es posible es gracias al elemento racional que el ser humano tiene de 
forma intrínseca (el mencionado bon sens), hay otros aspectos que no ayudan a afrontar la 
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realidad con nitidez. Se trata fundamentalmente de las pasiones que también, como la razón, 



























III.A.4.- La razón apasionada  553
!
!
Tal y como se ha explicado en los apartados precedentes, el proyecto de la geometrización 
de la física inserto en la Mathesis Universalis, tiene como pretensión general traducir la naturaleza 
a geometría, lo que conlleva necesariamente convertir en exactitud mecánica lo que antes estaba 
plurisignificado y por lo tanto, transformar las figuras de la Imaginación en ideas claras y 
distintas. 
!
Ahora bien, esta pretensión bebe de una intención más global a saber, la de convertir a 
todas las Abstracciones en Razones. Este proyecto general, que se enuncia desde el comienzo 
de las Regulae –y que se corresponde con lo que los intérpretes denominan la “unidad de la 
ciencia – se condensa en una forma de direccionar el espíritu o el “ingenio”. Y es que las 554
condiciones mismas de éste –que en la época era entendido como una potencia de carácter 
cognoscitivo aglutinante del entendimiento, la imaginación, la memoria y los sentidos  – 555
anuncian la necesidad de unificar todo el conocimiento, y por lo tanto de incluir en el 
mencionado proyecto general a todo el conjunto del saber, y no sólo a la física y a la 
matemática. No obstante, esta unificación, en tanto que ya no se encierra sólo en la matemática 
y la física, alude a la existencia de un sujeto cuya presencia puede rastrearse más allá del “tópico 
de la razón activa”, precisamente porque es el que tiene que ingeniárselas para instaurar 
racionalidad en aquellos ámbitos en los que no está presupuesta. 
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  A lo expuesto por Cassirer sobre la unidad de la ciencia en el pensamiento cartesiano (ver op. cit.,) se puede matizar 554
ahora el papel que ésta tiene en contraposición con el pensamiento clásico. Tal y como explica Navarro Cordón, desde 
Aristóteles se consideraba que la diversidad de ciencias se habría dado debido a la diversidad de objetos. Sin embargo, 
Descartes lleva a cabo un giro hacia el sujeto en el siguiente sentido en el que especifica en la Regla VIII “nada puede 
ser conocido antes que el entendimiento, puesto que de él depende el conocimiento de todas las demás cosas, y no a la 
inversa”. Esto es lo que se corresponde con el bon sens en tanto que de él depende el sentido de las demás cosas que 
se condensa en la capacidad de distinguir lo verdadero de lo falso. En La búsqueda de la verdad por la luz natural, 
Descartes habla de “encontrar en sí mismo toda la ciencia”, luego, en este contexto, el moi-même puede ser reductible 
al bon sens. Es entonces la sabiduría humana la que puede aplicarse a cada una de las ciencias pero construida sobre 
un fundamento subjetivo. Esta es la universalis Sapientia que vale más que la Mathesis Universalis. La primera es la 
“sagesse”, donde prima la luz natural de la razón. Descartes, Reglas, op. cit., pp. 29-33.
  Puede hacerse ahora una segunda matización acerca de la noción de “ingenio”. Tal y como matiza Luis Villoro en 555
sus anotaciones a su traducción de las Regulae, la palabra francesa que usa Descartes es “esprit” que es traducida al 
castellano como “ingenio” por corresponderse mejor con el espíritu de la época en el que éste se consideraba una 
fuerza o potencia general de carácter cognoscitivo que abarca el entendimiento, la imaginación, la memoria y los 
sentidos (Descartes, René, op. cit., p. 3). Según Flórez Miguel en el glosario de la edición de Gredos: “Ingenio 
(ingenium). Este término pertenece a la conceptualidad propia de las Reglas, en las que Descartes entiende el ingenio 
como el espíritu con todas sus facultades (regla XII). En las “Conversaciones con Burman” precisa este significado 
afirmando que el espíritu se ocupa con “industria” de cultivarse a sí mismo y de resolver con orden las diversas 
cuestiones que se le plantean, dando a entender que está dotado de cualidades innatas, que son las que le permiten 
esa actividad” Ibíd., p. CXV.
Esta primera alusión implícita a la existencia de un sujeto derivada de la universalidad de 
la ciencia – y recogida en parte en el mencionado bon sens y los conceptos de “razón” e 
“ingenio”– lleva a preguntarse por las capacidades concretas que el sujeto tiene para llevar a 
cabo la traducción de abstracciones a razones, lo que implica preguntarse por las condiciones de 
posibilidad de la ciencia objetiva en cuanto tal. En efecto, la existencia de la ciencia depende de 
que el sujeto que la piensa esté en condiciones de pronunciar juicios claros y distintos, algo que 
no presupone de antemano. 
!
Y es que, a pesar de que la imagen más tópica del racionalismo cartesiano presente 
fundamentalmente a un sujeto activo que apenas encuentra trabas en el ascenso de su carrera, la 
racionalización de los saberes aparece problematizada en Descartes. Como se ha visto en los 
apartados “III.A.2.II.– Mathesis Universalis & método” y “III.A.2.III.– El mecanicismo: 
escenarios y cuerpos automáticos”, incluso la matematización de la física tiene problemas para 
llevarse a cabo, hasta el punto de que es abandonada durante años. Ahora bien, precisamente 
porque las condiciones con las que el sujeto piensa la realidad están lejos de darse de forma 
clara y distinta de antemano, esta problematicidad se extiende a todas las áreas del 
conocimiento.  
!
Pues de la misma manera que existe una gran dificultad en traducir ideas confusas en 
claras y distintas, el sujeto experimenta la posibilidad contraria, a saber, la de la traducción de 
ideas claras y distintas a confusas, un recorrido que vive debido al carácter mismo de su 
subjetividad. Y es que si hasta ahora se ha presentado una imagen de la Naturaleza mecanizada 
–esa que le habría ganado la supuesta batalla epistemológica al Renacimiento–, también hay en 
la teoría cartesiana una noción de naturaleza pasiva. Tal y como escribe Descartes en la 
“Meditación sexta”: “Hay, además, en mí cierta facultad pasiva de sentir, esto es, de recibir y 
reconocer las ideas de las cosas sensibles; pero esa facultad me sería inútil y ningún uso podría 
hacer de ella si no hubiese, en mí o en algún otro, una facultad activa, capaz de formar y 
producir dichas ideas” . Pues bien, los problemas que surgen de la concordancia de estas dos 556
naturalezas del sujeto se ven nítidamente cuando el filósofo enfrenta directamente el problema 
de las pasiones, ya que entonces esa otra naturaleza pasiva acapara el primer plano. 
!
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  Descartes, Meditaciones, op. cit., p. 233. Acerca de la pasividad con la que se le presentan estas ideas a Descartes 556
apunta más adelante: “Y no me faltaba razón, por cierto, cuando, al considerar las ideas de todas esas cualidades que 
se ofrecían a mi pensamiento, y que eran las únicas que yo sentía propia e inmediatamente, creía sentir cosas 
completamente distintas de ese pensamiento mío, a saber: unos cuerpos de donde procedían tales ideas. Pues yo 
experimentaba que éstas se presentaban sin pedirme permiso, de tal manera que yo no podía sentir objeto alguno, por 
mucho que quisiera, si éste no se hallaba presente al órgano de uno de mis sentidos”, Ibíd., p. 226. 
Así, ya no se trata sólo de que el sujeto se vea preso de la dualidad entre su parte corpórea 
(que se corresponde con la res extensa en tanto que es posible, como el resto de objetos de la 
naturaleza, de ser traducida a extensión y por lo tanto mecanizada) y su parte pensante 
(recogida en la res cogitans y entonces capaz de enunciar juicios metafísicos y de hacer ciencia) 
sino que, antes que eso, se ve afectado por la naturaleza pasiva de los afectos. Y es que 
Descartes tiene muy claro que las pasiones son parte constituyente de la subjetividad.  
!
Pero, ¿qué son las pasiones y por qué tienen este papel instituyente de lo subjetivo?. Para 
entenderlo, conviene matizar el sentido de una de las afirmaciones que ha estado presente a lo 
largo de todo este capítulo. Dada la contraposición que se ha llevado a cabo con la visión tópica 
del Renacimiento –en la que las imágenes estaban presas de una exuberancia que hacía 
imposible su sistematización– la ciencia cartesiana aparecía como la autora de la conversión de 
la naturaleza en mecanismo. Ahora bien, superado el primer momento del recurso del desierto 
intelectual y de la herramienta mortuoria de la duda hiperbólica, hay que matizar que el 
resultado de la utilización de estos recursos no conllevaba tanto la instauración de un mundo a-
significado, como a la pérdida de un referente objetivo al que todas las imágenes podían aludir. 
Así, lo único que permitía que éstas no pululasen a sus anchas por el escenario óntico de la 
realidad es que pasaban a ser de carácter psíquico y por lo tanto, subjetivo, es decir, que 
formaban parte de la subjetividad de cada ser humano a quien se le asignaba la labor, en tanto 
poseedor del “bon sens", de dotar de significado a las imágenes para que la realidad recobrase 
algún sentido otra vez . Pues bien, estas imágenes son precisamente lo que Descartes llama las 557
“pasiones” o “afecciones del alma”, y es en este sentido en el que puede decirse que son parte 
constituyente de la subjetividad. 
!
Y es que aunque dentro de la interpretación activa de la filosofía cartesiana estas 
afecciones tendrían un papel secundario (cuando no directamente enturbiador del orden 
ascendente de la razón) en realidad son lo que hace posible que la naturaleza instituya 
subjetividad en el mundo, ya que son el artificio natural mediante el cual el sujeto ordena las 
imágenes. El motivo principal proviene del modo caótico en el que se le presentan ahora al 
sujeto las imágenes en un mundo en el que, por lo demás, no hay nada preestablecido, lo que 
justifica que tenga que construirlo y por lo tanto, armarse metódicamente para ascender en el 
recorrido de la creación de juicios claros y distintos. Y, en tanto que los significados del mundo 
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de referente objetivo por lo que la realidad tendría que ser significada nuevamente sin un parámetro objetivo al que 
aludir. Ello hace que el estatuto de estas imágenes sea fenoménico y no metafísico. Foucault ha estudiado el nacimiento 
del sujeto moderno muy afín al nacimiento de la psicología. Ver Foucault, El nacimiento, op. cit.
no se dan de forma inmediata, y que el compromiso central que instaura el método es que los 
nuevos juicios tengan carácter de claridad y distinción, lo que se necesita es un sujeto que los 
construya y que se enfrente a los problemas que se encuentra en la construcción de 
objetividades. De ahí la necesidad del método, ese gran artificio llamado a construir juicios que 
reinstauren objetividad en el mundo. Ahora bien, si el sujeto que recorre este proceso está 
también afectado por la naturaleza pasiva, entonces el problema se centra nuevamente en un 
nexo, el que se condensa en el paso de ese “sujeto pasivo” al “sujeto activo” de conocimiento. El 
método es lo que hace posible que exista un sujeto de conocimiento que, entonces y sólo 
entonces, podrá crear objetos de conocimiento. 
!
La importancia del método, de los inconvenientes que surgen en él y de la manera en que 
se resuelven, resulta central al menos por dos motivos. Por un lado, porque pone de manifiesto 
que el principio de la razón determinante –que también en el estilo de otros pensadores 
racionalistas como Spinoza o Leibniz parece predispuesto de antemano– es en realidad algo que 
tiene que construirse puesto que tiene el carácter de hipótesis, y por lo tanto es más bien un 
presupuesto, el inicio de un programa que se enuncia bajo la tesis “nada sucede sin razón”, y no 
una conclusión. Y por otro, y derivado de la unidad de la ciencia, que el método también 
problematiza al sujeto en cuanto tal, y no sólo en tanto enunciador de los juicios veraces. Y es 
que no se trata de saber si además de la ciencia de la naturaleza puede haber ciencia del hombre 
o de la totalidad, como si fuese una especie de añadido al que dedicarse una vez resueltos los 
problemas de la matemática, sino en si puede haber ciencia como totalidad y como unidad en 
cuanto tal. En este sentido, para el cartesianismo el problema no está en cómo hacer del 
hombre un objeto de conocimiento , sino en si es posible hacer del ser humano un sujeto de 558
conocimiento, es decir, si cabe la posibilidad de hacer de ese sujeto afectado por las pasiones y 
los afectos desordenados, un ser racional. Si esta pregunta es central es porque de su correcta 
resolución depende la existencia misma de la racionalidad en el mundo. 
En este último apartado se va ahondar en el desarrollo de este conjunto de aparentes 
contradicciones de las que se ve preso el sujeto cartesiano. Entre aquellos intérpretes que no se 
dedican a la exposición tópica del nacimiento del sujeto moderno como acicate de la ciencia y 
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Presses Universitaires de France, 1994. Los estudios foucaultianos sobre el hombre como una idea reciente pueden 
servir para explicar por qué centrar la visión del cartesianismo en esta idea puede ser una idea retrospectiva ajena a su 
pensamiento, una idea que por lo demás resulta interesante, y que provendría fundamentalmente de las dificultades 
epistemológicas inherentes al surgimiento de las ciencias humanas. 
aquellos que presentan la caducidad del Descartes científico frente al metafísico , se 559
encuentran los que enfrentan de forma problemática la relación entre la mencionada separación 
–por lo demás cierta– entre la res cogitans y la res extensa, o la diferencia entre cuerpo y alma, esa 
que se articularía en Descartes para pensar la existencia del sujeto más allá de la física-
matemática o de la geometría analítica. Este enfoque es el que enfrenta directamente la supuesta 
incapacidad del pensamiento cartesiano para pensar la moral, y por consiguiente el mundo 
práctico. 
Y si bien es cierto que no hay en Descartes un enfrentamiento directo de la noción 
hombre –de suerte que no existe una obra, al estilo de la Antropología de Kant, que sirva como 
referente– hay en su pensamiento una preocupación latente por el ser humano que algunas de 
las interpretaciones cientificistas han eclipsado. Esta visión, que integra preocupaciones por la 
moral o la medicina, se condensa en lo que –haciendo un uso algo abusivo y retrospectivo– 
podría llamarse “antropología cartesiana” que, aunque lógicamente no aparece directamente 
mencionada en el pensamiento cartesiano puede buscarse en tanto que lo que se pretende es 
ahondar en la ciencia del hombre en cuanto tal. 
Lo que sí aparece en la obra de Descartes es la noción de “sujeto” enfrentada a través de 
la separación entre la res cogitans y la res extensa, una preocupación dispersa en sus obras. De 
entre ellas, destacan especialmente El tratado del hombre y Las pasiones del alma. El primero, escrito 
en 1663 y publicado en 1644, es una parte de El mundo o tratado de la luz, aunque en muchos 
monográficos actuales aparece por separado. Tal y como se ha explicado en apartados 
anteriores, en esta obra Descartes tiene la intención general aplicar los resultados de la Mathesis 
Universalis al mundo físico a partir del estudio de la luz. Pues bien, de esta misma pretensión –la 
de mecanizar un área del saber que no está sujeta a absolutos numéricos– bebe el Tratado del 
hombre, en el que se aplican los resultados del mecanicismo a esa otra parte de la res extensa, el 
cuerpo humano. En esta obra, la visión mecánica alcanza su cenit, y ha sido objeto de 
numerosas justificaciones que sitúan al sujeto cartesiano como una entidad en la que la facultad 
pensante (res cogitans) y la corpórea (res extensa) aparecen totalmente separadas, 
estableciéndose una disociación difícil de resolver entre física y metafísica . 560
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titulada “El problema de la conciencia” en la que, en numerosas ocasiones, a partir sobre todo de la lectura de Husserl. 
Para la visión de Husserl respecto al cógito cartesiano ver Ideas relativas a una fenomenología pura y una filosofía 
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  Una de las más conocidas en la época es de La Mettrie, que llevó al extremo la visión racionalista de Descartes. Su 560
obra tiene una gran dosis de literatura mecanicista. En castellano ver El hombre máquina; El arte de gozar, trad. Agustín 
Izquierdo y María Badiola, Madrid, Valdemar, 2000. 
Dentro de la obra cartesiana, el contrapunto que ayuda a desmontar esta disyunción se 
encontraría en las Meditaciones Metafísicas, concretamente en la “Meditación sexta” titulada “De la 
existencia de las cosas materiales, y de la distinción real entre el alma y el cuerpo” . Aunque en 561
este apartado se citarán fragmentos de esta meditación que ponen de manifiesto, como por lo 
demás se han encargado de señalar los intérpretes, que la aludida separación ya se cuestiona en 
esta obra, el texto en el que Descartes enfrenta de forma más directa la unión entre alma y 
cuerpo es Las pasiones del alma. Este libro, que el filósofo terminó en 1649 y que fue publicado 
póstumamente, es su última obra. Gran parte de sus presupuestos aparecen ya en su 
correspondencia con Isabel de Bohemia , gracias a la cual se conoce que comenzó a 562
redactarlo en 1645, de suerte que en el epistolario con la princesa puede verse cómo se forjan 
muchas de las ideas que en Las pasiones del alma aparecen resueltas, así como ver cuál es el 
contexto en el que fueron pensadas, que no es otro que el de curar los males que aquejaban a la 
futura reina.  
Por lo demás, la separación entre la res cogitans y la res extensa es real en el pensamiento 
cartesiano. Es verdad que, si se toman al pie de la letra muchas de las afirmaciones del Tratado 
del hombre, la disyuntiva entre lo mecánico y lo pensante está tan instaurada que parece condenar 
irremediablemente a abrir una brecha insalvable entre ambos:  
!
!
Voy a suponer que el cuerpo no es más que una estatua o máquina de tierra que Dios, 
adrede, forma para hacerla lo más semejante posible a nosotros, de tal manera que no sólo 
le dé exteriormente el color y la forma de todos nuestros miembros, sino también que 
introduzca en su interior todas las piezas necesarias para que ande, coma, respire y, 
finalmente, imite todas aquellas de nuestras funciones que se pueden imaginar procedentes 
de la materia y que sólo dependen de la disposición de los órganos .  563
!
!
Este párrafo comienza con una suposición, la de que el cuerpo del hombre se comporta 
por dentro como si fuese una máquina. Este supuesto es nuevamente una hipótesis, es decir, un 
recurso estilístico por el que se finge que el cuerpo humano, precisamente porque puede ser 
reducido a extensión, está escrito en carácter matemático, y por lo tanto puede ser reducido a 
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  En castellano la edición de la correspondencia más completa es Correspondencia con Isabel de Bohemia y otras 562
cartas, trad. Maria Teresa Gallego Urrutia, Barcelona, Alba,1999. 
  Descartes, René, op. cit., p. 675.563
los mismos mecanismos que la física. Este recurso puede llamarse la “fábula del hombre” que, 
enmarcado en el llamado ficcionalismo cartesiano, tendría la misma función que la “fábula del 
mundo”: fingir un mundo posible de ser reducido a matemática para poder enfocarlo 
científicamente. 
!
Ahora bien, enfrentar una realidad como la del ser humano parece tener un plus de 
dificultad. Si en el caso de la naturaleza es una molestia que haya movimiento (de suerte que 
explicar el antes y el después de los cuerpos naturales es todavía más complejo si la exactitud 
matemática está de por medio), en el caso del análisis de lo humano la dificultad no solamente 
viene dada porque el cuerpo de ese sujeto pueda ser reducido a extensión (res extensa) pero 
tenga en sí mismo la facultad de pensar (res cogitans), ni porque sea el que tenga que darle sentido 
al conjunto de imágenes carentes de referente objetivo último, sino porque ese sujeto que 
piensa es un constructo que es muy difícil que llegue a darse entre otros motivos porque 
siempre está sujeto a pasiones. De ello se deriva un problema de comunicación que afecta al buen 
término del resto de órdenes, por eso es importante rescatar la problemática de la glándula 
pineal .  564
!
El recurso de la glándula pineal enfrenta de lleno el problema de la comunicación entre el 
alma y el cuerpo, que es precisamente donde se resuelve ese plus de dificultad por el que se veía 
aquejado el sujeto. La glándula pineal, a menudo denostada como un fósil médico prontamente 
superado, tiene sin embargo una importancia central en tanto que se presenta como la clave de 
unión entre los movimientos fisiológicos (turbulencias sanguíneas que se convierten en 
inclinaciones en ella), y movimientos psicológicos (figuras que se le graban y que, al ser leídas 
por el alma, se convierten en afectos). De la correcta relación entre estos dos ámbitos depende 
que sea posible la “razón médica” que, como se ha señalado, es uno de los motivos por los que 
Descartes escribió el libro .  565
!
Para ahondar en el problema, hay que ver cómo define el filósofo la glándula pineal. Lo 
hace en el artículo 31 de Las pasiones del alma de la siguiente manera: 
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  Prácticamente todo el segundo volumen de la obra de Martial Gueroult trabaja versa sobre este tema. (Ver Gueroult, 564
op. cit). Leticia Rocha, en su Tesis Doctoral, se dedica a la dilucidación del problema del hombre y la moral en 
Descartes. Ver Rocha, L., Antropología y moral en René Descartes [Tesis Doctoral], Madrid, Universidad Complutense, 
Facultad de Filosofía, 2005. 
  En la respuesta a la primera objeción de Hobbes Descartes escribe: “Y no las he traído a colación por ánimo de 565
gloria, sino que pienso que me he visto obligado a describir la enfermedad cuya curación quiere enseñar”, Descartes, 
Meditaciones, op. cit., p. 386. 
(M)e parece haber reconocido evidentemente que la parte del cuerpo en la que el alma 
ejerce inmediatamente sus funciones no es de ningún otro modo el corazón, ni tampoco 
todo el cerebro, sino solo su parte más interna, que es una determinada glándula muy 
pequeña, situada en el centro de su sustancia, y suspendida de tal forma encima del 
conducto por el que los espíritus de sus cavidades anteriores se comunican con los de la 
posterior, que los más nimios movimientos que se dan en ella pueden cambiar mucho el 
curso de dichos espíritus, y, recíprocamente, que los más nimios cambios que acontecen en 




Esta glándula, apoltronada el centro del cerebro, es la que comunica el alma y el cuerpo. 
Descartes se encarga de explicar cómo es posible llevar a cabo esta proeza en los siguientes 
artículos. Pero es especialmente en el número 32, titulado “cómo sabemos que esta glándula es 
el principal asiento del alma”, donde ofrece una explicación:  
!
!
La razón que me convence de que el alma no puede tener en todo el cuerpo ningún otro 
lugar sino esta glándula, donde ejercer inmediatamente sus funciones, es porque considero 
que todas las demás partes de nuestro cerebro son dobles, al igual que también tenemos 
dos ojos, dos manos, dos oídos, y, en fin, que todos los órganos de nuestros sentidos 
exteriores son dobles; pero dado que no tenemos más que un único y simple pensamiento 
de una misma cosa al mismo tiempo, necesariamente tiene que haber algún lugar donde las 
dos imágenes que llegan por los ojos, o las dos impresiones que llegan de un solo objeto a 
través de los órganos dobles de los otros sentidos, puedan ensamblarse en una antes de 
llegar al alma, a fin de que no le representen dos objetos en lugar de uno. Y podemos 
concebir fácilmente que estas imágenes o las demás impresiones se reúnen en esta glándula 
por mediación de los espíritus que llenan las cavidades del cerebro, pues no hay ningún 
lugar en el cuerpo donde puedan reunirse así salvo en dicha glándula . 567
!
!
En este fragmento la dualidad encuentra su representante en el cuerpo humano, la misma 
que está llamada a resolverse para corresponderse con la forma unificada en la que a los sujetos 
se les presenta la realidad. Esta unificación del dualismo, que Descartes presenta como posible 
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  Descartes, Las pasiones del alma, trad. Tomás Onaindia, Madrid, Edaf, 2005, pp. 79-80.566
  Ibíd., pp. 80-1.567
gracias a esta glándula situada en el cerebro, traslada de forma directa el problema central a un 
asunto de comunicación: en efecto, si bien éste ya estaba presente en otras obras –pues incluso 
El tratado del hombre comienza mencionando la necesidad de que el alma y el cuerpo, aunque se 
expliquen de forma separada, lleguen a unirse – la glándula pineal soluciona de forma directa 568
la relación alma-cuerpo. 
!
Pero, en concreto, ¿qué se comunica en esta glándula? es decir, ¿por qué es necesario 
comunicar los juicios del alma y los del cuerpo?, ¿sólo para corresponderse con el resultado de 
los juicios que siempre se presentan unificados?. Y es que si se atiende a muchas afirmaciones 
del filósofo parece que bastaría con los juicios mentales para que haya cosas en la realidad física, 
más cuando Descartes apenas otorga realidad a los hechos percibidos. Así lo explica en el 
artículo 23 de Las pasiones del alma:  
!
!
Las (percepciones) que referimos a cosas que están fuera de nosotros, o sea, a los objetos 
de nuestros sentidos, son producidas, al menos cuando nuestra opinión no es falsa, por 
esos objetos que, al provocar algunos movimientos en los órganos de los sentidos externos, 
los provocan también en el cerebro por medio de los nervios, los cuales hacen que el alma 
los sienta. Así, por ejemplo, cuando vemos la luz de una antorcha y oímos el sonido de una 
campana, este sonido y esta luz son dos diferentes acciones, que, por el mero hecho de 
provocar dos movimientos distintos en algunos de nuestros nervios y, por tanto, en el 
cerebro, dan al alma dos sentimientos diferentes, sentimientos que referimos de tal modo a 
los sujetos que suponemos ser sus causas que imaginamos ver la antorcha misma y oír la 
campana y no sólo sentir unos movimientos que proceden de ellas . 569
!
!
Este artículo expresa el estado en el que ha quedado la naturaleza en lo que concierne a la 
percepción de los sentidos. Y es que lo que se cree oír y ver (con el cuerpo) no son sonidos o 
hechos (en el alma), sino sólo pensamientos que son, en sí mismos, opacos a los sentidos. 
Ahora bien, ello no quiere decir que las percepciones se encuentren fuera del alma, pues en su 
exterior sólo hay movimientos cerebrales e impulsos nerviosos. Lo que quiere decir es que se ha 
producido una disolución del lazo que une lo que se percibe corporalmente y lo que se 
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  El comienzo mismo del Tratado del hombre que dice así “Estos hombres estarán compuestos, igual que nosotros, 568
por un alma y un cuerpo. Y es necesario que os describa, en primer lugar, el cuerpo por una parte y, después, el alma 
por otra y separadamente, y que os muestre, finalmente, cómo esas dos naturalezas deben ser juntadas y unidas para 
componer hombres que se asemejen a nosotros”, Descartes, René, op. cit., p. 675. 
  Ibíd., p. 473.569
interpreta. Dicho de otro modo, a lo que se asiste en este fragmento es a la desaparición de los 
sensibles puesto que la naturaleza ha dejado de ser física y se ha convertido en meramente 
mecánica. 
!
La excesiva puesta en cuestión de las cosas sensibles es un reproche que le hace Hobbes a 
Descartes con vehemencia en sus “Objeciones”, en las que le acusa de reiterar en demasía la 
crítica platónica al conocimiento sensible. Descartes muestra cierta dificultad a la hora de 
rebatir estas objeciones –que por lo demás no enfrenta muy directamente– entre otros motivos 
porque, dentro de la lógica de su pensamiento, no hay ningún problema en afirmar que un 
sujeto siente algo, una afirmación plausible al menos en lo que respecta a que un sujeto sienta 
en tanto fenómeno psicológico. Lo que problematiza a Descartes, como se colige del último 
fragmento citado, es aceptar acríticamente que lo que se siente se corresponda necesariamente 
con algo extra-subjetivo, ya que ve perfectamente posible que las cosas que se sienten no se 
correspondan con nada en absoluto. Si en el mundo precartesiano se sobreentendía una 
relación de semejanza entre lo sintiente y lo sentido –la misma por la que se presuponía que 
había una relación entre el sujeto y el objeto– en el pensamiento cartesiano el conocimiento 
sensible no está presupuesto –por lo que puede quedar del lado de la ensoñación, la locura y la 
duda–. 
  
Por tanto, el problema está plenamente instaurado en una comunicación entre ámbitos de 
los que no se presupone que tengan nada en común. Así se explica que la cuestión central se 
traslade a la pregunta por la comunicación entre la res cogitans y la res extensa, o lo que es lo 
mismo, la relación entre los sensibles (convertidos ahora en pensamientos con realidad 
exclusivamente psíquica) y los sentidos (que son sólo movimientos mecánicos solamente 
físicos). Dicho de otro modo, Descartes se enfrenta al problema de explicar la producción de 
sensibilidad desde lo insensible (la psicología, el mundo de imágenes que produce el sujeto), y la 
reducción de las cualidades sensibles a lo insensible (la física mecánica). 
!
Pues bien, este doble trayecto es el que se cumple en el mecanismo psico-físico de la 
sensación, de manera que cada movimiento excitaría un filamento nervioso capaz de trazar 
figuras en el órgano mismo y en el interior del cerebro. Esta disposición es la que regula la 
circulación de los espíritus animales, que trazarían la misma figura en la glándula pineal, siendo 
éste el modo en como funciona. ¿Qué son, pues, los espíritus animales y las figuras? 
!
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 Descartes define los primeros en el artículo séptimo de Las pasiones del alma armado de 
literatura mecánica: “sabemos que todos estos movimientos de los músculos, como también 
todos los sentidos, dependen de los nervios, que son como pequeños filamentos o tubitos que 
salen todos del cerebro y contienen, como él, una especie de aire o viento muy sutil que 
llamamos los espíritus animales” . Como escribe Descartes, son estos movimientos los que, 570
excitando determinado filamento nervioso, llevarían a desplazar los movimientos trazando las 
figuras en la glándula pineal. ¿Qué son, específicamente, las figura?. Descartes las define el 
Tratado del hombre: “por estas figuras no entiendo sólo las cosas que, de alguna manera, 
representan la posición de las líneas y de la superficie de los objetos, sino también todas 
aquellas que, según lo anteriormente expuesto, puedan dar ocasión al alma para sentir el 
movimiento, el tamaño (…) y otras cualidades; incluso las hay que podrán hacerla tener la 
sensación de cosquilleo, dolor (…) y otras pasiones” . Según esta definición, las figuras son al 571
menos dos cosas: por un lado, el reflejo mediante una codificación natural de movimientos 
mecánicos y por otro, el reflejo inmediato del alma en el conocimiento sensible. Las figuras no 
son, por lo tanto, el reflejo figurativo de cualidades sensibles que son exteriores a los cuerpos y 
ello porque en su seno se produce una segunda traducción, a saber, la que tiene lugar de figuras 
geométricas a cualidades sensibles o pensamiento (y no de movimientos mecánicos a figuras 
geométricas), estableciendo así una comunidad entre lo físico-insensible y la sensibilidad no 
física . 572
!
Descartes elimina los sensibles o percepciones por completo pues ya no se presuponen 
formando parte de ningún ámbito: no están ni en la realidad física (en la que sólo hay 
movimientos mecánicos), ni en la glándula pineal (una glándula física situada en el centro del 
cerebro), ni en el alma (ya que, en principio, en ésta sólo hay pensamientos). Se comprende así 
que Descartes no respondiese a las objeciones planteadas por Hobbes . 573
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  Descartes, Las pasiones, op. cit., p. 59. El artículo 10 está dedicado al modo en el que se producen los espíritus 570
animales en el cerebro. Descartes precisa “Pues lo que aquí denomino espíritus no son más que cuerpos, y no tienen 
más propiedad que la de ser cuerpos muy pequeños que se mueven muy rápido, algo parecido a las partes de la llama 
que brotan de una antorcha; de forma que no se detienen en ningún lugar y, a medida que algunos entran en las 
cavidades del cerebro, también salen otros por los poros que forman su materia; dichos poros lo conducen hasta los 
nervios y, de allí, a los músculos, merced a lo cual mueven el cuerpo de todas las distintas formas en que puede 
moverse”, Ibíd., p. 61.
  Citado por J.L. Pardo, Inédito, op. cit.571
  Se entiende así que en el resto de animales, en tanto que carecen de alma, la glándula pineal actúe de sentido 572
común. En el artículo 32 anteriormente citado se producía una confusión buscada entre alma y sentido común.
  Sobre la ligazón entre el error y el mal, José Luis Pardo matiza lo siguiente: “El “engaño de los sentidos” con el que 573
las Meditaciones justificaban el primer peldaño de la duda metódica se explica entonces de un modo complejo: el alma 
no contempla directamente los cuerpos, sino solamente las figuras trazadas en el sentido común: la posibilidad de 
engaño está ligada a la mediación. Ello es importante porque, como veremos, si la imaginación es el lugar en donde 
nace ese pecado epistemológico que es el error, también es el lugar de donde se desprende el mal en sentido práctico”, 
Pardo, Inédito, op. cit., p. 48.
  
Así, parece que el mecanismo psicofísico de la sensación otorga un lugar final al conjunto 
de pasiones y afecciones. ¿Qué son, por tanto, las “pasiones de alma”? No son otra cosa que las 
acciones del cuerpo, tal y como define Descartes en el artículo segundo titulado “Para conocer 
las pasiones del alma debemos distinguir sus funciones de las del cuerpo”: 
!
!
Considero, en segundo lugar, que no nos fijamos en que no hay sujeto alguno que actúe 
más inmediatamente sobre nuestra alma que el cuerpo al que ésta se halla unida y que, por 
consiguiente, debemos pensar que lo que en ella es una pasión en él resulta ser 
comúnmente una acción; de modo que el mejor camino para llegar al conocimiento de 
nuestras pasiones es examinar la diferencia existente entre el alma y el cuerpo, a fin de saber 
a cuál de los dos se debe atribuir cada una de las funciones que hay en nosotros . 574
!
!
Si de acuerdo con el artículo segundo de Las pasiones del alma, las acciones del cuerpo se 
traducen en pasiones del alma, y considerando que la causa última por la que esto sucede es la 
“agitación de los espíritus animales en la glándula pineal”, hay una especie de compulsión que 
inclina al alma a aceptar el testimonio de los sentidos, por lo que se precisa una fuerte 
resistencia para aceptar que lo que se presenta en los sentidos. La explicación la ofrece en el 
artículo cincuenta: “a cada movimiento de la glándula parece haber sido por la naturaleza a cada 
uno de nuestros pensamientos desde el principio de nuestra vida”. Esto es lo que explica al 
catálogo de pasiones que constituye su obra. Por lo tanto, la duda implica una suerte de fuerza 
contra las pasiones, y el método en cuanto tal tendría también un cáliz de control psicofísico de 
las pasiones. 
!
De esta manera, la duda general que se establecía sobre la existencia de las cosas físicas 
aparece de forma específica en el interior del cuerpo. Es lo que Descartes llama “vacilación”. 
Esta vacilación es lo que se conoce como duda físico-mecánica. Según Descartes se produce 
cuando no hay ningún objeto inmediato capaz de resolver la pasión. Es entonces cuando los 
espíritus animales se disponen a circular indiferentemente por todos los nervios del cuerpo y, 
puesto que no encuentran asidero, se produce la duda o vacilación. Este tipo de duda puede 
diferenciarse de la “duda del alma”, que se concibe como una acción que paraliza el juicio en 
tanto que cuestiona la validez de la figura.  
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  Descartes, René, op. cit., pp. 463-4. 574
La consecuencia de ello es esencial: y es que si la duda metódica es una forma de 
resistencia a las pasiones (y por eso el método puede ser una ética o propedéutica del 
conocimiento) aquello que intenta contrarrestar es la vacilación que resultaría de la disolución 
del conocimiento fundado en razones, o dicho de otro modo, lo que intenta paliar son las 
pasiones. Si el sujeto cartesiano se destruye, sólo quedan las pasiones. Son ellas, por lo tanto, las 
que amenazan con hacer imposible el conocimiento.  
!
La ecuación “pasiones del alma igual a acciones del cuerpo” se explica detalladamente de 
los artículos 3 al 6 de Las pasiones del alma. En ellos, Descartes explica cómo los movimientos de 
los músculos y los que producen los órganos sensoriales dependen de los nervios procedentes 
del cerebro, enfrentando de lleno el problema de la imposibilidad del alma de producir pasiones 
dado su estado natural, que es padecerlas. Esta explicación, que se culmina en los artículos 45 y 
46 deja a las pasiones en el estatuto mecánico en tanto que dependen de la articulación de sus 
piezas. Así lo explica Descartes:  
!
!
Art. 45. Cuál es el poder del alma respecto de sus pasiones 
Nuestras pasiones tampoco pueden ser directamente excitadas ni suprimidas por la acción 
de nuestra voluntad, pero pueden serlo indirectamente por la representación de las cosas 
que acostumbran ir unidas a las pasiones que queremos tener y que son contrarias a las que 
queremos rechazar. Así, para excitar el valor y suprimir el temor no basta con tener la 
voluntad de ello, sino que hay que dedicarse a considerar las razones, los objetos y los 
ejemplos que persuaden de que el peligro no es grande (…) 
Art. 46. Cuál es la razón que impide al alma disponer enteramente de sus pasiones. 
Existe una razón particular que impide al alma cambiar o detener rápidamente sus pasiones 
y que me ha dado pie para afirmar, a la hora de definir éstas, que no son solamente 
causadas, sino también conservadas y amplificadas por algún movimiento particular de los 
espíritus. Esta razón es que casi todas ellas van acompañadas por alguna emoción que se 
produce en el corazón, y por consiguiente, también en toda la sangre y los espíritus, de 
suerte que, hasta que no cesa esta emoción, siguen presentes en nuestro pensamiento . 575
!
!
En estos artículos Descartes explica cómo las pasiones no tienen el poder de operar de 
forma directa sobre la voluntad. Este proyecto, el de inutilizar las pasiones del alma mediante 
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  Ibíd., pp. 481-2.575
una explicación racional en términos causales, tiene antecedentes. De ellos depende en gran 
medida la inclusión de la teoría cartesiana de las pasiones como un tratado de medicina con 
tintes morales, más allá de que esta sea una de las intenciones con las que escribió la obra para 
la princesa Isabel de Bohemia. 
!
Y es que se ha visto que hasta Las pasiones del alma, y por lo tanto hasta el final de su 
pensamiento, hay en la filosofía cartesiana una preocupación latente por unir lo que, por utilizar 
una expresión de Martial Gueroult podría llamarse el Corpus Mathematicum (que consuma la 
reducción de la naturaleza física a una extensión plenamente inteligible) y el Corpus Physicum 
(que precisamente por ser un modelo mecánico utiliza el par átomos-vacío) . La oposición 576
entre ambos se plantea como la diferencia insuperable entre por un lado, un cierto residuo de 
irracionalidad mecánica (el que aparecerá ligado al modelo atomístico), y por otro la 
racionalidad plena de la ciencia geométrica. Lo sorprendente de esta bifurcación es también 
doble: por un lado, radica en la relación del primer modelo con el atomismo (al que 
normalmente se le adecua al paradigma determinista que goza de una fuerte asociación de 
predicción y exactitud) y por otro, destaca que tiene como resultado que el Corpus Mathematicum 
se presente bajo metáforas literarias. 
!
La mencionada caducidad del Descartes físico respecto al matemático se debe en gran 
medida al hecho de que la presentación de la física del filósofo se hace por medio de metáforas 
literarias, y no a través de demostraciones matemáticas al estilo de la ciencia newtoniana. En 
este sentido, la imposibilidad de presentar el conjunto de su física como un todo matemático no 
se produce desde el modelo geométrico, sino desde el atomístico. Ahora bien, si se tiene en 
cuenta el origen del modelo atomístico, el mismo que está inserto en una tradición de físicas 
literarias, la interpretación de la invalidez de la física cartesiana se amortigua. 
!
En este sentido, la propuesta de Descartes estaría inserta en una tradición de físicas 
literarias que encuentran su cumbre en el poema De rerum natura de Lucrecio. La interpretación 
habitualmente dada a este poema lo pone al servicio de la curación de las pasiones del alma. Y 
es que cuando la naturaleza se observa desde el prisma de la inexactitud de la física literaria se 
contempla, más que la ordenada “res extensa”, la superficie desordena de las pasiones propias 
del estado natural del alma. Así, aparecen en su máxima expresión aquellos fenómenos que se 
resisten a la matematización precisamente porque la expresión científica de los fenómenos sólo 
 325
  Pardo, Inédito, op. cit., p. 83. Koyré es quien ha señalado, en Études Galilénnees, (París, Hermann, 1966) que 576
habría sido Descartes, más que Galileo, quien habría llevado hasta sus últimas consecuencias el principio de inercia. 
puede ser expresada mediante lenguaje literario o poético, como si se cobrase una deuda 
histórica y proclamase que aquello que en sí mismo es inexacto (las pasiones), sólo puede ser 
expresado mediante un lenguaje inexacto (la literatura) . 577
!
Y la física de Descartes contiene una dosis muy elevada de mecánica de flujos y caudales, 
es decir, de todo tipo de fenómenos que son irreductibles al cálculo exacto. Pero, más allá del 
juicio retrospectivo que haría ver la física anterior a Newton como caduca, es cierto que la 
“física literaria” de Descartes expresaría un déficit en la forma de presentación de su modelo 
matemático. Este fallo se daría fundamentalmente porque, dada la continuidad entre la física y 
la fisiología que se establece a través de las pasiones, es fácil pensar que ambas, puesto que están 
insertas en la unidad de la ciencia, aluden indirectamente al proyecto de la Mathesis universalis 
como ciencia del orden y la medida, lo que equivale a postular que Descartes estaría 
proponiéndose llevar a cabo una “matematización cualitativa” para introducir orden y medida 
allí donde no lo hay . 578
!
Ahora bien, más allá del logro de este proyecto la física literaria se encuentra inserta, 
como ya se ha mencionado, dentro de un grupo de formas literarias que tiene su máxima 
representación en el De rerum natura de Lucrecio pero que también aparece en los tratados de 
pasiones del siglo XVII. 
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  J.L Pardo se refiere a la distinción, popularizada por Popper, entre nubes y relojes al pensar que la física literaria de 577
Descartes (que se corresponde con fenómenos tipo nube) debería corresponderse con la física exacta (que se 
correspondería con los de tipo reloj y la física exacta inaugurada por Newton). Si se da al argumento de Popper el 
calado histórico del que carece en su versión original, se encontrará que la superposición del espacio geométrico y el 
físico sólo ha sido viable gracias a la canonización de la mecánica de los sólidos como modelo superior de la física 
matemática. (Ibíd) 
  J.L Pardo en el mencionado inédito, recoge esta cita del pro-cartesiano René Thom, perteneciente a su obra 578
Estabilidad Estructural y Morfogénesis (Barcelona, Gedisa, 1987) “Una de las causas de la desconfianza del físico en lo 
tocante a lo cualitativo es el origen histórico; a fines del siglo XVII se desarrollaba de manera muy reñida la controversia 
entre los partidarios de la física de Descartes y los de la de Newton. Descartes, con sus remolinos, con sus átomos 
ganchudos, etc… lo explicaba todo y no calculada nada; Newton, con la ley de la gravitación lo calculaba todo y no 
explicaba nada. La historia dio la razón a Newton y relegó las construcciones cartesianas a la categoría de 
imaginaciones gratuitas y recuerdos de museo. Ciertamente, el punto de vista newtoniano se justifica plenamente 
atendiendo a su eficacia, a sus posibilidades de predicción y, por lo tanto, de acción sobre los fenómenos… Pero no 
estoy seguro de que el espíritu humano se sintiera completamente satisfecho en un universo en el que todos los 
fenómenos estuvieran regidos por un esquema matemáticamente coherente pero desprovisto de contenido de 
imágenes. ¿No estaríamos entonces en plena magia? (…) Desde este punto de vista, los espíritus ávidos de 
comprensión nunca asumirán la actitud despectiva del cientificismo cuantitativo frente a teorías cualitativas y 
descriptivas, desde los presocráticos a Descartes (…) Lo que (…) perjudica a las antiguas teorías especulativas no es 
(…) su carácter cualitativo en sí mismo, sino esencialmente el carácter irremediablemente ingenuo e impreciso de las 
imágenes que entran en juego” (citado por Pardo, inédito, op. cit., p 57).  
El matemático V. Arnold escribe lo siguiente: “I am deeply indebted to Thom, whose singularity seminar at the Institut des 
Hautes Études Scientifiques, which I frequented throughout the year 1965, profoundly changed my mathematical 
universe. I was always delighted by the way in which Thom discussed mathematics, using sentences obviously having 
no strict logical meaning at all. While I was never able to completely free myself from the straitjacket of logic, I was 
forever poisoned by the dream of the irresponsible mathematical speculation with no exact meaning. “One can always 
find imbeciles to prove theorems” was, according to Thom’s students, his principle”. Debo esta última referencia al 
matemático Francisco J. Torres de Lizaur (ICMAT) 
Contemporáneo de Descartes es Cureau de la Chambre que escribió en 1648 Les 
charactères des passions en París , o la obra de Senaut De l’usage des passions, publicada en París en 579
1641 que analiza las pasiones desde el punto de vista religioso y moral. En España destaca El 
Oráculo de Baltasar Gracián escrito en 1647, que tiene innumerables coincidencias con el tratado 
de las pasiones de Descartes. Del siglo XVII, una de las obra más conocidas sobre las pasiones 
es De humana physiognomia de Della Porta . 580
Pero el tema de las pasiones proviene de la antigüedad. El tratado más antiguo, falsamente 
atribuido durante mucho tiempo a Aristóteles, es Fisiognomía, en el que se establecen criterios 
que permitan establecer una correlación entre el carácter de una persona y su físico atendiendo 
sobre todo a las formas del rostro. Según Agustín Izquierdo, en el estudio de las pasiones era 
habitual seguir el esquema aristotélico según el que éstas dependen del alma sensitiva. Hay que 
recordar que para el Estagirita el alma es un principio de vida que anima las diferentes partes de 
los seres, por eso se dividía en distintas partes, dependiendo de las funciones que realizase. 
Siguiendo este esquema, Aristóteles diferenciaba entre el alma sensitiva (de donde surge la 
sensibilidad, así como el movimiento y el deseo) y el alma racional (de la que depende el logos). 
Esta última es específicamente humana, encontrándose en ella una de las diferencias con los 
animales y las bestias. A la primera pertenecen, sin embargo, todas las sensaciones como el 
dolor y el placer, y en general todas las pasiones que, en tanto que representaciones de los 
objetos como buenos o malos, eran estudiadas como resultados dependientes del alma 
sensitiva. Haciendo un gran esquematización, puede decirse que éste fue el esquema que 
dominó durante toda la Edad Media y hasta bien entrado el siglo XVII.  
Ha podido verse que la noción de alma en Descartes cambia completamente precisamente 
porque traslada la dificultad a la atribución de pasiones a algo que en principio sólo puede 
pensar. Ahora bien, los tratados anteriormente citados del siglo XVII se acercan al estudio de 
las pasiones desde una sensibilidad muy distinta: estos libros tienen en común el estudio de las 
pasiones como una vía de conocimiento para controlar la conducta. Así, las pasiones aparecen 
tematizadas desde un punto de vista médico, en el sentido de que tienen la intención de 
producir un conocimiento capaz de dominar los movimientos naturales que la naturaleza ha 
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  Este tratado dio lugar a una traducción al español tiempo después: se trata de Arte ó modo de conocer á los 579
hombres y mugeres; y máximas para la sociedad civil, traducido por D.A.N en Madrid en el año 1788, en el que se 
establecen tres tipos de hombres que tenían pasiones concretas y que daban lugar a una teoría fisiológica basada en 
cinco reglas. Encontrado en la Biblioteca Nacional España: http://catalogo.bne.es/uhtbin/cgisirsi/O9sdASuxB1/
BNMADRID/203080213/9 
  Estos datos proceden del estudio introductorio de María del Mar Albero Muñoz para la traducción al castellano de las 580
Conferencias de Le Brun (Ver Le Brun, op. cit.) En el mundo anglosajón existen al menos dos tratados habitualmente 
reseñados: se trata de el de Edwards Reynols de 1640 A treatrise on the passions y el de Walter Charleton “Natural 
history of the passion” (1674).
puesto en el cuerpo humano. De igual manera el tratado de las pasiones de Descartes obedece a 
una intención práctica muy concreta, la de ayudar a la princesa a moderar y dominar sus 




















  Según Agustín Izquierdo, Descartes no era, sin embargo, el único interlocutor de Isabel de Bohemia en el estudio de 581
las pasiones: el obispo de Norwich, Edward Reynolds también escribió para ella un Teatrise of the Passions and 
Faculties of the Soul of Man. Tampoco es novedoso, dentro del contexto de la Corte, la petición de obras sobre el tema: 
es el caso de Intruction de Monseigneur le Dauphin de La Mothe le Vayer o el libro de Pierre Nicole De l’education d’un 
Prince, que tienen como objetivo conocer las pasiones para poder gobernar mejor, tanto sobre los súbditos como sobre 
uno mismo. Descartes, Las pasiones, op. cit., pp. 56-7.
III.B- ESTUDIO DE CASO !!
III.B.1.– La Chorégraphie de Raoul Auger Feuillet !!
En este capítulo se analiza la obra Chorégraphie ou l'art de décrire la danse par caractères, figures et 
signes démonstratifs, escrito por Raoul Auger Feuillet y publicado en París en el año 1700. La 
pertinencia de la elección de este libro como estudio de caso puede justificarse por distintos 
motivos: en primer lugar, el tratado de Feuillet conecta directamente con la segunda parte de 
esta investigación en tanto que es fruto de la petición expresa de Luis XIV de crear un método 
de notación, por lo que cobra sentido al albor de la “Academia real de danza”. En segundo 
lugar, y tal y como ha demostrado la bailarina y coreógrafa Francine Lancelot en su libro La 
belle danse. Catalogue raisonné des chorégraphiques françaises en notation Fuillet , el método notacional 582
de Feuillet fue uno de los más utilizados de su época; su uso se extendió a distintos países 
europeos convirtiéndose en la forma de escritura habitual de un gran número de maestros de 
danza. En el país galo destacan, sobre todo, los libros del discípulo del protagonista de este 
estudio de caso, Louis-Guillaume Pécour (1653-1729). Entre ellos, es especialmente reseñable el 
titulado Nouveau recüeil de dance de bal et celle de ballet, contenant un très grand nombres des meillieures 
entrées de ballet… ; en 1725, Pierre Rameau (1674-1748) presenta en París una visión mejorada 583
del sistema, en su libro Le maître à danser ; la notación Feuillet se extendió a otros países como 584
España, donde en el año 1745 se publica el libro de Ferriol Reglas útiles para aprender a danzar a la 
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  Lancelot, F., La belle danse. Catalogue raisonné des chorégraphiques françaises en notation Feuillet, París, van 582
Dieren Éditeur, Librairie de la Danse, 1996. Francine Lancelot es una de las bailarinas y coreógrafas más importantes de 
danza barroca, de la que fue una de las principales protagonistas durante los años 80 del siglo XX, especialmente en 
Francia, donde trabajó para el Centro Nacional de la Danza. Respecto a la música de danza con notación Feuillet puede 
consultarse el catálogo Little, M., La danse noble: an inventory of dances and sources, Williamstown, Broude Brothers, 
1992.
  Pécour, L.G, Nouveau recüeil de dance de bal et celle de ballet, contenant un très grand nombres ["sic"] des 583
meillieures ["sic"] entrées de ballet, de la composition de M. Pécour, tant pour hommes que pour femmes, qui ont été 
dansées à l'Opéra... recüeillies et mises au jour par M. Gaudrau,.., París, Gaudrau, [s/n]. Digitalizado en Gallica: http://
catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb31072256m [Consultado 25/10/2015]
  Rameau, P., Le maître à danser. Qui enseigne la manière de faire tous les différens pas de danse dans toute la 584
régularité de l'art, & de conduire les bras à chaque pas. Enrichi de figures en taille-douce…, París, chez Jean Villette, 
1725. Existe una edición en castellano de la obra. Se trata de El maestro de danzar, Buenos Aires, Centurión, 1946.
  Ferriol Boxeraus, B., Reglas útiles para los aficionados a danzar provechoso divertimento de los que gustan tocar 585
instrumentos y polyticas advertencias a todo genero de personas: adornado con varias laminas …, Capoa, a costa de 
Joseph Testore (…), 1745. Este libro resulta esencial para comprender el modo de recepción de las formas notaciones 
de la Académie royale de Danse en España. Otro libro esencial de esta época es el de Minguet e Yrol, P., titulado Arte 
de danzar a la francesa, Madrid, En la Oficina del Autor, 1758. (Se trata de la tercera edición, pues la primera data de 
1755). Sobre las críticas a la inclusión de las danzas francesas ver Zamácola, op. cit. Al respecto de la recepción de la 
contradanza francesa en España ver Rico, C., La contradanza en España en el siglo XVIII: Ferriol y Boxeraus, Minguet e 
Yrol, Anuario Musical, nº. 64, enero-diciembre 2009, pp. 191-214.
 Dufort, G., Trattato del ballo nobile, Nápoles, Nella stamperia di F. Mosca, 1728. En este libro se utiliza el método 586
Feuillet para anotar las danzas italianas “nobles”. 
francesa ; a Italia llegó de la mano de Giambatista Dufort en su Trattato del ballo nobile (1728) ; 585 586
y a Inglaterra gracias a Kellom Tomlinson en Art of  dancings and six dances (1735) .  587
!
En tercer lugar, y como si Europa se hubiese contagiado del espíritu racionalista de la 
Academia francesa de Danza, el conjunto de la teoría expuesta por Feuillet bebe en gran 
medida del espíritu del racionalismo cartesiano. Es por eso que puede argumentarse que 
conceptos como los de “método” o Mathesis, o incluso presupuestos más generales como la 
desmitificación de la naturaleza o la descualificación del sujeto, son afines al método notacional 
de Feuillet.  
!
La perspectiva metodológica de este capítulo parte de un enfoque doble, el histórico y el 
filosófico. Ambos son enfrentados por medio de una discusión bibliográfica que combina el 
texto original con los principales intérpretes actuales. En el sentido histórico se analiza la 
llamada “querella de los coreógrafos”, por la que se manifiesta la fuerza de Feuillet en su 
contexto, así como la relación de la Académie royale de danse con el método de notación que 
propone; en el sentido filosófico, se argumenta la pertinencia de la catalogación de 
“racionalista” por medio tanto del diálogo entre los conceptos expuestos en el capítulo anterior 
sobre Descartes, como de las interpretaciones que algunos expertos le han dado al contenido 
filosófico de la obra de Feuillet, al que a menudo sitúan de lleno dentro del racionalismo. Todo 
ello pasa por una confrontación indispensable: el comentario directo de la obra del autor, con la 









  Tomlinson, K., The art of dancing and six dances [Facsímil], Binsted, Noverre, 2011.587
III.B.1.I.– La “querella de los coreógrafos” 
!
Se tienen pocos datos acerca de la vida de Raoul Auger Feuillet. Nacido alrededor de 1665 y 
fallecido en París el 14 de junio de 1710, trabajó en estrecha colaboración con algunos 
protagonistas de la “Academia real de danza”, como Pierre Beauchamps, el que fuera maestro 
de Luis XIV. Su obra más conocida es la analizada en este estudio de caso, por la enorme 
repercusión que tuvo incluso en su época . No obstante, publicó otros libros que tuvieron una 588
gran difusión, todos ellos plenamente integrados en los intereses de la Ópera de París: se trata 
de Recueil de Danses Contenant un Très Grand Nombre des Meilleures Entrées de M. Pécour, Tant Pour 
Hommes que Pour Femmes dont la Plupart ont êté Dansées à l'Opéra (París, 1704), en el que recoge las 
danzas representadas en la ópera de París y detalles de los intérpretes, y Recueil de Contredanses 
Mises en Chorégraphie d'une Manière si Aisée que Toutes Personnes Peuvent Facilement les Apprendre sans le 
Secours d'Aucun Maître, publicada en París en 1706 . 589
!
Pero aunque la notación Feuillet terminó por extenderse más allá de la fronteras francesas, su 
implantación no fue inmediata. Prueba de ello es la conocida como “querella de los 
coreógrafos”. Esta expresión fue utilizada por el crítico de danza André Levinson (1887-1933) 
en 1924, cuando publicó una nota de prensa explicando la situación que se vivió al albor de la 
“Academia real de Danza” . Y es que el libro de Feuillet es el resultado de la demanda de Luis 590
XIV de un método de notación único que sirviese para registrar todas las danzas, por lo que 
parece que el creador del método de notación es él. Sin embargo, la mayor parte de los 
diccionarios y enciclopedias de danza actuales, señalan que el verdadero inventor fue en realidad 
Pierre Beauchamps. Si se sigue el texto de Histoire de l'Académie royale de musique depuis son 
établissement 1645, jusqu'à 1709, composée et écrite par un des secrétaires de Lully, en el que se vierten las 
opiniones de los “Mercures" y “Gazettes" de la época, en el pasaje dedicado a Beauchamps (al 
que se llama “compositeur de ballets” ) se afirma lo siguiente:  591
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  Se trata de Recueil de danses (…), París, chez l'auteur, ruë de Bussi, faubourg S. Germain, à la Cour impériale. Et 588
chez Michel Brunet, dans la grande salle du Palais, au Mercure galant, 1700. Digitalizada en Gallica: http://
catalogue.bnf.fr/ark:/12148/ cb304327301. [Consultado 27/10/2015] Existen diferentes ediciones en facsímil. Se 
recomienda: Feuillet, R., Chorégraphie ou l'art de décrire la danse par caractères, figures et signes démonstratifs 
[Facsímil] Hildesheim, New York, G. Olms, 1979.
  La primera puede consultarse en facsímil en Recueil de dances contenant un très grand nombre des meilleures 589
entrées de ballet de Mr Pecour…, [Facsímil] Farnborough, Gregg international publishers, 1972. El libro contiene sobre 
todo imágenes de notación. 
  Se trata de Levinson, A., “Un point d’histoire. Querelle de Chorégraphes (sur Beauchamps)”, Extr. de prensa, 20-27 590
oct. 1924.
  Es de suponer que esta expresión era la utilizada en la época para referirse al actual “coreógrafo”. El libro de Feuillet 591
está dedicado a Pécourt de quien se dice que es “Compositeur des Ballets de l’Academie Royale de Musique de París”. 
Feuillet, en cambio, se define a sí mismo como “Maître de danser”. Ver Feuillet, op. cit., portada [s/n]
!
Beauchamps, (Mercure Galant, tome III. année 1672, p. 339) avait eu l’honneur de montrer 
à danser au feu Roy et qui, depuis vingt et un ans, faisant tous les ballets de la cour, entra à 
l’Opéra en 1671, pour la composition des ballets. En 1673, Lully lui donna la même emploi 
dans son opéra, dont Beachamps s’acquitta supérieurement. Il se retira en 1687, et sa place 
fut donné à Pécourt. Beauchamps disait à des personnes qui lui faisaient compliment sur la 
variété des entrées qu’il avoir appris à composer les figures de ses ballets par des pigeons 
qu’il avait dans son grenier. (…) Les pigeons couraient à ce grain, et les différentes formes 
que composaient ces pigeons lui donnaient les idées de ses danses. On a dit (Freneuse) de 
Beauchamps que ce n’était pas un danseur très bon air, mais qu’il était plain de vigueur et 
de feu. Persone n’a mieux dansé en tourbillon, et personne n’a su mieux que lui faire 
danser… . 592!!
Siguiendo esta intervención, el “Journal de Trévoux” publica un artículo que aclara de una 
manera explícita el problema de la querella de los coreógrafos y de la prioridad invocada por 
Beauchamps:  
!!
Nous avons parlé de la chorégraphie dans nos mémoires du mois de mai précèdent et nous l’avons 
louée avec le plaisir que nous prenons à faire valoir tous les ouvrages ingénieux. M. Beauchamps, 
compositeur des ballets du Roy, homme de l’aveu universel, le premier homme de notre temps dans 
son art, s’est plaint à nous attribuassions à un autre la gloire d’une invention dont il est l’auteur, nos 
assurant qu’il y travaille depuis plus de trente ans, par un ordre exprès qu’il a plu à Sa Majesté de lui 
en donner. Cependant, nous ne l’avons avancé que d’après un privilège du Roy, expédié à M. 
Feuillet le 22 août 1699 sur un livre de la composition intitulé l’art de décrire la danse par caractères 
et figures, etc. La pièce était assez authentique pour nous justifier auprès de M. Beauchamps. C’est 
sur cela qu’il a fait ses diligences au Conseil, à fin que l’on cassât les privilèges de ceux qui 
impriment les caractères de la danse qu’il a imaginés et qu’il en fut declaré juridiquement 
l’inventeur . 593!!
En este fragmento puede verse que hubo una petición expresa de Luis XIV, quien habría 
solicitado un método de notación al que fue su profesor de danza y, lo que es más importante, 
el que ocupó el puesto de director de la Academia. De manera que, aunque la redacción final 
pertenezca a Raoul Auger Feuillet, sería Pierre Beauchamps quien habría trabajado 
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  Levinson, op. cit., nota de prensa 1, [s/n].592
  Citado en Ibíd. Este extracto pertence al Journal de Trévoux, octubre 1704, art. 159, p. 1786-8.593
fundamentalmente en su composición. Pues bien, el que fuera maestro de danza de Luis XIV 
demandó la causa y, aunque en agosto de 1699 se declara inválida su petición de monopolio de 
la autoría del método, obtiene el derecho de valerse de ella para sus propias composiciones. 
Esto equivale a decir que el profesor de danza del rey y el que ocupó el puesto de director de la 
Académie royal de Danse, además de ser el autor presupuesto de un método de escritura de la 
danza, lo utilizó efectivamente para escribir sus composiciones de ballet . 594
!
Feuillet le pasa las obras a su sucesor, Guillaume Louis Pécourt. Pero la decisión final no les 
atañe solo a ellos dos. Según Levinson, la decisión del Consejo “déboute en outre le dit 
Beauchamps aurait de sa demande au rapport su privilège accordé à Lorin, le 30 janvier 1704 ; 
attendu que la méthode dudit Lorin est différente de celle inventée par ledit Beauchamps…” . 595
¿Quién es Lorin? Se trata de André Lorin  que doce años antes de la aparición de la 596
Choréographie habría publicado varios libros, con la peculiar característica de contener danza 
explicada por medio de signos convencionales. Respecto a la similitud entre los métodos de 
Lorin y de Feuillet hay diferentes opiniones. Así por ejemplo, el historiador Jean-Michel 
Guilcher reclama la autoría del método para Lorin tras un minucioso análisis comparativo , 597
mientras que André Levinson cree que las formas notacionales de Lorin están lejos de alcanzar 
la perfección de las de Feuillet .  598
!
Más allá de las controversias de los historiadores, el propio hecho de que exista un método 
de notación por signos revela que su uso era real en el entorno de la Academia. Aunque se 
conservan pocos datos de la vida de Lorin, se sabe que fue director de la Académie royale de 
Danse, un título que consiguió en 1721. Por la dedicatoria de sus libros al Rey se sabe que en 
1688 habría ocupado el puesto de académico de danza. Estos datos corroboran que formó 
parte del entorno del rey y de su institución de danza. 
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   Antes que Feuillet, Beauchmaps habría obtenido el privilegio del rey para imprimir y vender su propio método. La 594
querelle se termina el 28 de julio. A este respecto ver B.N., Coll. Anisson, Ms. 22 071. Arrêt du Conseil du 28 juillet 1704. 
Un pobre suplemento de la relación Beauchmaps-Feuillet es aportada en 1712 por el notador Gaudrau en Nouveau 
recueil de Danse de bal et celle de Ballet, París, Gaudrau, s.d., gr. in-4º. Estos datos los aporta el historiador Guilcher en 
André Lorin et l’invention de l’écriture chorégraphique, Revue d’histoire du théâtre, n.º 3, París, 1969, pp. 256-264. 
La historiadora Laurenti escribe que este sistema se emplea con la violenta oposición de otros maestros de danzar de la 
Academia, que se movilizaron contra la estandarización de su uso por ver en su sistema más desventajas que ventajas 
como se muestra. A este respecto ver mercure de France, septiembre de 1732 “Déliberation de la Académie Royale de 
danse”, del 10 de agosto del 1731, citado por Laurenti, Jean-Noel “La pensée de Feuillet” en Danses tracées: Dessins et 
Notation des Chorégraphes, Louppe Laurence (dir), París, Ediciones Dis Voir, 1991, pp.107-132.
  Levinson, op. cit., nota de prensa 2, [s/n]595
  No se conocen las fechas exactas de nacimiento y fallecimiento de André Lorin, sino tan solo las de publicación de 596
sus libros y las de los puestos que ocupó en la Académie royale de Danse.
  Guilcher, J.M., op. cit.597
  Levinson, op. cit.598
!
Lorin es autor de dos libros, cuyos manuscritos se conservan actualmente en la Biblioteca 
Nacional de Francia. El primero de ellos se compone de apenas 26 folios y se titula Livre de 
contradance présenté au Roy par André Lorin académicien de Sa Majesté pour la Dance ; el segundo, 599
redactado poco después tras el éxito que, según el autor, tuvo su primera publicación, se titula 
Livre de la contredançe du Roy présenté à sa Majesté par André Lorin, l’un de ses académiciens pour la 
danse . Fechado en 1688 se compone de 152 páginas. Este libro es quince años anterior a la 600
aparición del libro de Feuillet. 
!
El autor atribuye su trabajo a un viaje a Inglaterra en el que, acompañado por el duque 
Maréchal d’Humières (1629-1694) habría aprendido la “country-danse”, convirtiéndose en el 
primero en incorporar la escritura de este tipo de danza. Para su representación indica aspectos 
como la línea de los caminos de los pasos, o la dirección de los movimientos, que deberán ser 
seguidos por medio del dibujo de flechas. [21, 22, 23] 
!
Con independencia de la procedencia geográfica, el autor usa un método de notación por 
signos estipulado. Esta es una característica que comparte con Beauchmaps y Feuillet, los otros 
protagonistas de la polémica. Tal y como explica Lorin: “On l’y voit engagé, comme 
Beauchamps, dans la recherche d’un système de symboles graphiques aptes à donner une 
connaisance abstraite de la danse” . El autor es claro con sus intenciones: quiere dotar de un 601
conocimiento abstracto a la danza por medio de la utilización de símbolos gráficos de escritura, 
una pretensión que consigue gracias de la asimilación del movimiento al tiempo musical. Así, 
Lorin anota los pasos con un alfabeto convencional que se escribe sobre el texto musical. 
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  Se trata del manuscrito ms. fr. 1679, conservado en la Biblioteca Nacional de Francia. Se compone de 26 folios. 599
Titulado Livre de contradance présenté au Roy par André Lorin académicien de Sa Majesté pour la Dance. Contiene un 
epíteto dedicado al Rey, una “Instrucción fácil para bailar las contradanzas”; una “tabla para conocer las marcas de los 
pasos”, es decir, una taba de los símbolos gráficos empleados en las notaciones que incluye el sentido atribuido a 
algunos de ellos, “seize” contradanzas en notación convencional y finalmente, una tabla de contradanzas.
  En este caso se corresponde con el manuscrito ms. fr. 1698, de la Biblioteca Nacional de Francia. Una copia 600
realizada para Luis XV es Livre de la contredance du roy, París, [s/d], 1721. De dominio público, está digitalizada en 
Gallica: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9060096v/f145.image.r=lorin%20andr%C3%A9%20danse [Consultado el 
27/10/2014] El manuscrito, compuesto de 152 páginas, tiene una, contiene un error que hace que la última lleve el 
número 162. El contenido de este libro es muy específico: en primer lugar, aparece un cuadro en el que están 
representados los emblemas de la realeza acompañados de los instrumentos de danza; al retrato de Luis XIV le sigue 
un epíteto dedicatorio, con fecha de 1688; posteriormente, y para continuar con la idea de alabanza real que era otra de 
las ideas habituales de estos tratadistas, un poema donde el autor ofrece al rey su invención de la notación de la danza 
acompañado de una pintura; una “instrucción general para las contradanzas”; un largo análisis de las “contradanzas del 
rey”; un “envoi” en verso y, finalmente, los “versos de las contradanzas”.
  Guilcher, J.M., op. cit., p. 261.601
Estos son algunos de los motivos que los historiadores demandan para disminuir la 
originalidad del método Feuillet, ya que ésta radicaría precisamente en la utilización de grafía 
para escribir el movimiento, afín a la que se utilizaba en música. 
!
Desde el punto de vista de los intereses de esta Tesis, lo esencial no es tanto la probable 
“injusticia histórica” cometida contra el director de la “Academia real de Danza”, como la 
propia invención de un sistema de notación por signos que, a además de haber sido creado al 
albor de la institución, sobrepasa sus fronteras erigiéndose como la forma estandarizada de 
escritura del cuerpo en movimiento. 
!
Está claro que lo esencial de la temática, incluso si se ve desde una perspectiva histórica, se 
centra en la cuestión del método de notación. Pues bien, la importancia filosófica también gira 
en torno a la notación en un doble sentido: por la propia petición real de una forma de registro 
del movimiento, y por el contenido del método, ya que en él radica la diferencia fundamental 
que permite enunciar que la propuesta de Feuillet es racionalista. El próximo apartado está 
dedicado a argumentar esta afirmación. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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III.B.1.II.- Descartes en Feuillet: la influencia del racionalismo en el ballet académico. 
!
En este apartado se atienden aquellos conceptos que, siguiendo el orden del texto de 
Feuillet, permiten justificar la inclinación de su teoría hacia el pensamiento cartesiano. Esta 
concordancia no será en ningún caso explicitada por Feuillet, al menos por dos motivos: 
primero, porque el libro analizado aparece prácticamente desnudo de citas a terceros, lo que 
implica que también carece de referencias filosóficas. Y segundo, porque dada la expresa 
prohibición de la lectura de Descartes en las universidades francesas, su inclusión directa en el 
entorno monárquico sería imposible. Por otro lado, a pesar de que los intérpretes actuales a 
menudo aluden al racionalismo implícito de la obra de Feuillet, la teoría de la danza no cuenta 
con un recurso conceptual más o menos estipulado dentro de los estudios académicos que 
permita comprender el sentido filosófico del conjunto de la notación . 602
!
Así, será del conjunto de su teoría de la que se pueda colegir la posible concordancia con 
Descartes, por lo que el grupo de concomitancias que aquí se presentan responden a una 
interpretación que, aunque siempre está justificada por mediación del texto original, parte de un 
ejercicio de abstracción directamente buscado. Y es que más allá de que el autor no cite 
directamente al filósofo, la interpretación de la teoría de Feuillet a la luz de Descartes resulta 
pertinente tanto para la filosofía como para la danza. Para la filosofía, porque tiene en la danza 
un recurso inexplorado que le permite mirar la forma en la que se ha escrito el movimiento; 
para la danza, porque encuentra un marco teórico sobre el que pensar las bases de su 
institucionalizadón académica, cuyos resultados permiten justificar su inclusión en la teoría del 
arte. 
!
La estructura general de la Chorégraphie, ou l'Art de décrire la dance par caractères, figures et signes (en 
adelante Chorégraphie) es afín al estilo por el que se presentan los libros de danza, lo que permite 
corroborar el conocimiento de su autor sobre la materia. Así, a la autorización real y el prefacio 
le sigue una ordenación de los diferentes pasos y actitudes, que justifican lo que podría tildarse 
de monopolio sobre la técnica de la danza. El libro de Feuillet es la respuesta a la demanda de 
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   Como se verá a lo largo de este capítulo, la etiqueta del racionalismo es utilizada por algunos historiadores para 602
referirse al conjunto de la notación Feuillet. Sin embargo, también se utiliza para referirse a la teoría de Jean-Geoge 
Noverre, el teórico de la danza más conocido del Siglo XVIII, cuya teoría se encuentra plenamente integrada en la 
Ilustración. A este respecto ver: Vallejos, J., La técnica de las pasiones del ballet-pantomima: construcción de saberes 
sobre la danza durante los siglos XVII y XVIII. Cuadernos diocechistas, Nº. 15, 2014, pp. 297-320 Al contrario de lo que 
sucede en otras artes como la pintura o la música. A diferencia de lo que sucede con la pintura de Le Brun, no se tiene 
constancia de que se conserven las conferencias que, si se atiende a lo expuesto en las “Cartas Patentes”, debían 
pronunciar los académicos periódicamente. Para la relación entre Le Brun y el racionalismo cartesiano ver página 243 
de esta Tesis. 
un sistema de notación para registrar la danza, una petición con la que el autor responde por 
medio de una escritura de la técnica del movimiento, es decir, de la forma de anotar las normas 
con las que debe regularse.  
!
Si se puede justificar el conocimiento de Feuillet sobre la material es porque la preeminencia 
técnica es una característica habitual de los tratados de danza. En este sentido, podrían verse 
concomitancias entre la teoría de Feuillet y la de Cesare Negri, el milanés protagonista del 
segundo estudio de caso de esta Tesis Doctoral. No obstante, si bien ambos se centran en los 
pasos técnicos, no los enfocan de la misma manera. Y es que si el milanés describe los 
movimientos, Feuillet encierra la técnica en formas matemáticas, de manera que su exposición 
responde a una búsqueda expresa de metodización.  
!
Feuillet se declara en la portada “maître à danser”. Así se comporta a lo largo de todo el 
texto, como un profesor que tiene una intención clara: crear un método de notación que sirva 
en realidad en la práctica. Se trata de un profesor que conoce la práctica de la danza y que la 
organiza metódicamente, pero para facilitar su aprendizaje. Como él mismo escribe: “De todos 
los Signos, Caracteres  y Figuras que se puedan inventar, yo no emplearé en esta Obra más 603
que los que parecen más propios y más demostrativos, y explicaré claramente lo que puede ser 
necesario, para usarlos de manera fácil” . Los signos y figuras con los que Feuillet anota la 604
danza tienen la intención de explicarla de forma útil, un dato relevante teniendo en cuenta el 
enorme principio de matematización y metodización que va a llevar a cabo. Y es una idea en la 
que insiste: “Creería haberle dado poco al público, si le habría dado solamente la explicación de 
los Principios y los Elementos de la Danza, si no habría dado los Ejemplos particulares de 
diferentes Danzas, para enseñar su uso y la práctica” . Dicho de otro modo, la búsqueda de 605
los principios y los elementos simples de la danza –o lo que es lo mismo, su sistematización– 
responde al objetivo de crear un tipo de codificación que sirva a la práctica. Una intención 
conseguida ya que, como ya se ha indicado, fue realmente usada por numerosos maestros de 
danza, tanto fuera como dentro de las fronteras francesas.  
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  La palabra francesa es “caractère”. Se traduce por “carácter” en el sentido de “Señal o marca que se imprime, pinta 603
o esculpe en algo” o “Signo de escritura o imprenta”. No se trata de ”Conjunto de cualidades o circunstancias propias de 
una cosa, de una persona o de una colectividad, que las distingue, por su modo de ser u obrar, de las demás” Según 
http://lema.rae.es/drae/?val=caracteres [Consultado en octubre de 2015]
  Traducción de la autora. En el original: “De tous les Signes, Caracteres &Figures que j’ay pû inventer, je n’ay 604
employé dans cet Ouvrage que ceux qui mont paru les plus propres & les plus démostratifs, & j’ay tâche d’expliquer 
clarirement tout ce qui peut être necessaire, pour en rendre l’usage facile”, Feuillet, op. cit., [s/n]
  Traducción de la autora. En el original: “J’avrois crû donner trop peu au public, si je ne luy avoir donné seulement 605
que l’explication des Principes & des Elements de la Dance, sans y joindre des Exemples particuliers de différentes 
Dances, pour en enseigner l’usage & la practique”, Ibíd., [s/n]
!
Más adelante, Feuillet hace mención a la “utilidad pública” de su sistema: “Voy a dar (…) 
algo más que las más bellas Entradas de Ballet, para hombre y para mujer, tanto para una sola 
persona como para muchas (…) por la utilidad pública, que se podrán enviar en una Carta así 
como se envía un Aire de Música” . En estas líneas Feuillet declara que su sistema de notación 606
debe servir para la utilidad pública (“pour l’utilité publique”). Su deseo es que el libro se utilice 
para aprender el modo de realizar las danzas, como si de la correcta escritura dependiese la 
posibilidad de que el método que defiende sea público. Así, una vez escrito puede ser leído por 
todos. La escritura parece cumplir el papel de recolectora de la objetividad del movimiento que, 
de lo contrario, quedaría perdido en la oralidad. En este sentido, el conjunto de la escritura de 
Feuillet se organiza a través de dos ideas subyacentes: la de la posibilidad de traducción del 
movimiento a figuras escritas, y la de la confianza en que la escritura es la mejor amiga de la 
memoria . 607
!
Pero, aunque no haya que perder de vista la intención práctica de la obra en todos sus 
sentidos, hay una creación fáctica de un método de notación, para cuya realización Feuillet pone 
en marcha un conjunto de abstracciones que merecen una aproximación filosófica. Incluso del 
propio título de la obra se desliga la intención de traducir la danza a signos y figuras. Pues bien, 
en esta creación, Feuillet se comporta como si nadie antes que él hubiese escrito sobre el tema, 
y no tanto porque considere que, efectivamente, sea el primero en anotar las danzas. Bien al 
contrario, reconoce que ha habido otros antes que él que han trabajado “poniendo las Danzas 
sobre el papel por medio de algunos signos” . Pero insiste en que, en contra de lo que afirman 608
muchos diccionarios de su época, nunca se han encontrado libros que escriban la danza 
acoplada a la música por medio de signos. Por eso afirma haber sido el primero en escribir las 
danzas correctamente, pues el resto de formas de notación habrían resultado infructuosas 
precisamente porque no han sido efectivamente usadas. Se confirma así que lo esencial es que el 
método de notación sirva para la práctica. 
!
Pero más allá de este incumplimiento, Feuillet avanza en su escritura explicando las bases de 
la danza como si tuviese que partir de cero. De hecho, la búsqueda de los principios y elementos 
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  Traducción de la autora. En el original: “Je donneray dans (…) de ces plus belles Entrées de Ballet, pour homme & 606
pour femme, tant pour une personne seule que pour plusieurs (…) pour l’utilité publique, qu’on pourra envoyer dans une 
Lettre ainsi qu’on envoye un Air de Musique”, Ibíd.
  Alcanzan sentido las afirmaciones del proemio: “la escritura es la mejor amiga de la memoria”.607
 Traducción de la autora. En el original: “à mettre les Dances sur le papier, par le moyen de quelques signes”, Feuillet, 608
op. cit., [s/n]
simples se dibuja, literalmente, sobre un espacio completamente vacío: la sala en la que se danza 
[24]. Este hecho –la desnudez escénica– marca una diferencia sustancial con sus predecesores: 
en todos ellos, salvo en el caso de Lorin, el espacio escénico era claramente dibujado con todos 
sus elementos cualificados en un salón, un teatro o espacio público en el que se llevaban a cabo 
las danzas. Por el contrario, en la notación Feuillet se dibuja una sala completamente vacía, en la 
que tan sólo se delimitan las direcciones. [1, 2] 
!
Pero, antes de hacer partir de cero la tradición que enarbola, Feuillet reconoce que este 
recurso de desnudez tiene una excepción: “Hay un Tratado curioso, hecho por Thoinet [sic] 
Arbeau (…) que es el primero o podría ser el único que ha anotado y figurado los Pasos de la 
Danza que son [traducidos a] tiempos de la misma manera que se anota el Canto y los Aires” . 609
Feuillet se detiene en la figura de Thoinot Arbeau. Del que ha sido protagonista del primer 
estudio de caso de esta Tesis resalta diferentes cualidades; por un lado, llama al texto de Arbeau 
“tratado”; por otro, reconoce en el abate de Langres al único que formaría parte de su misma 
tradición por un motivo muy concreto, el de anotar la figura y los pasos de danza acoplados al 
tiempo musical. Como se colegirá de este estudio de caso, aunque las formas en las que llevan a 
cabo las dos teorizaciones de la danza justifican una diferencia profunda entre ambos autores, 
resulta muy pertinente que Feuillet considere a Arbeau como parte de su misma tradición. En 
aquel momento la Orquésographie se habría convertido en una lectura obligada para conocer las 
danzas típicamente francesas, un esfuerzo que no se puede desligar de los intentos de 
centralización artística del entorno de Luis XIV. Pero, más allá del reconocimiento explícito de 
la obra de Arbeau, el protagonista está ignorando otra tradición de escritores de danza, como la 
que enarbola Jean-Françoise Ménestrier que, aunque contemporáneo suyo y más cercano al 
entorno de la Corte de Luis XIV y de los ballets de colegio, no forma parte de la “Academia 
real de Danza”. Ménestrier, que escribe libros de danza unos años antes que los de Feuillet, 
utilizará las citas a la antigüedad y la erudición en general como un recurso para legitimar social 
y académicamente la danza . 610
!
Para entender el sentido profundo de la relación entre el protagonista de este estudio de caso 
y Arbeau –a quien, como se ha mostrado en su estudio de caso, los intérpretes actuales tildan de 
“racionalista”– hay que hacer mención al conjunto de la teoría de Feuillet. Para ello es necesario 
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  Traducción de la autora. En el original: “Il y a un Traité curieux, fait por Thoinet Arbeau (…) c’est le premier ou peut-609
être le seul qui a notté et figuré les Pas de la Danse son temps de la même maniere qu’on notte le Chant et les Airs”, 
Ibíd.
  Ver apéndice: “Poéticas de la belle danse. Sobre un cierto anti-cartesianismo en la teoría de la danza barroca”610
detenerse en el motivo por el que su método de notación resulta de “utilidad pública”. El autor 
comienza ofreciendo un conjunto de definiciones básicas: 
!
!
Posiciones, es lo que se marca en todos los diferentes sentidos donde se pueden posar los 
pies danzando. 
Paso, es lo que marcha de un lugar a otro. 
“Plié”, es cuando se doblan las rodillas.  
Elevación, es cuando se estiran. 
Salto, es lo que se eleva en el aire. 
Cabriola, es cuando saltando, las piernas se baten la una contra la otra. 
“Tombé” es cuando el cuerpo está fuera de su equilibrio, y cae por sus propios pies. 
“Glissé”, es cuando el pie avanzan deslizándose por tierra. 
Giro, es cuando se gira de un lado a otro. 
Cadencia, es el conocimiento de las diferentes mesuras (…) 
Figura, es seguir un camino trazado con arte .  611
!
!
Es evidente que Feuillet no quiere estipular un sentido semántico del conjunto de los pasos de 
danza. De ser así, no hubiera dado definiciones de carácter descriptivo en las que, como sucede 
en muchos de los casos, la palabra explicada se repite en la respuesta. Este carácter descriptivo 
le situaría de lleno en las propuestas teóricas de autores como Arbeau o Negri si no fuese 
porque, tal y como se desliga del conjunto general de su teoría, responden a un ejercicio 
metódico de mayor calado, que es el de buscar los elementos más simples en los que se pueda 
descomponer el movimiento de la danza.  
!
En efecto, como se colige del resto del contenido, de las combinaciones de estos 
movimientos básicos dependen los distintos tipos de danzas. Este ejercicio, aunque aparezca al 
 340
  Traducción de la autora. No se han traducido aquellos términos que existen en el ballet actual y que, incluso fuera de 611
Francia, se nombran en francés. En el original: “Positions, est ce qui marque tous les differens endroits où on peut poser 
les pieds en dançant 
Pas, est ce qui marche d`un lieu en autre. 
Plié, est quand on plie les genoux. 
Elevé, est quand on les étend. 
Sauté, est lorsqu’on s’éleve en l`air. 
Cabriolle, est quand en sautant, les jambes battent l’une contre l`autre. 
Tombé, est lorsque le corps est hors sont équilibre, et qu’il tombe par son propre poids. 
Glissé, est quand le pied en marchant glissé à terre. 
Tourné, est losqu’on tourne d’un côtè au d’un autre. 
Cadence, est la connoissance des differentes mesures (…)  
Figure, est de suivre un chemin tracé avec art”, Feuillet, op. cit., p. 2.
principio del libro, requiere de un conocimiento general de la técnica de la danza, que se vuelve 
sobre sí misma para delimitar cuáles son sus ejercicios básicos. Así, la ordenación de los pasos 
es previa a su ejecución. Se colige, desde el principio, un claro intento de metodización.  
!
Esta operación, que avanza por medio del fingimiento de la falta de hechos, encuentra su 
primera gran expresión en la explicación de la forma del lugar en el que se danza: “La Sala o 
Teatro es el lugar en el que se danza, que se representa por una especie de cuadrado más ancho 
que largo, como marca la figura A B C D, donde al alto será A B, el bajo será C D, el lado 
derecho será B D, y el lado izquierdo será A C” . [24] La sala es un espacio cuadrado y vacío, 612
cuyas líneas fundamentales están previamente determinadas. Feuillet usa indistintamente “sala” 
o “teatro”, y con ello rompe una línea de demarcación que había estado muy presente en el 
recorrido de la belle danse: la diferencia entre el bal (o la danza de salón) y la danza teatral o 
escénica. La sala que presenta Feuillet está complemente vacía, por lo que la diferencia con sus 
predecesores es clara: si en Le gratie d’Amore los ejemplos pictóricos están fuertemente 
significados (de manera que puede verse a un cortesano dentro de una salón de danza), en 
Feuillet están completamente desnudos de significado. [2, 15] 
!
Todos los movimientos del bailarín se realizan dentro de este cuadro que representa la sala, 
que tiene dos funciones fundamentales. Ambas se expresan por medio del lo que Feuillet llama 
“camino”: “Llamo el Camino a la línea sobre la que se danza. El camino tendrá dos usos, 
primeramente servirá para escribir los Pasos y las Posiciones, y segundo para hacer ver la Figura 
de las Danzas” . El camino es un recurso de notación que sirve para escribir la danza por 613
medio de figuras. [25, 26] Ahora bien, para cumplir con la exigencia práctica aludida en el 
prólogo (que lo escrito sea efectivamente usado en la danza), será necesario explicar cuál es la 
clave de interpretación que permite unir lo que se dibuja con lo realizado. Dicho de otro modo: 
habrá que establecer un principio de traducción entre la asimilación de la imagen pictórica y la 
realización efectiva de la danza. 
!
Así establece Feuillet el principio planimétrico en la notación de danza, que consiste en hacer 
coincidir la representación del movimiento (los dibujos de la danza), con el movimiento en 
cuanto tal (la práctica del bailarín). Con esta traducción, la misma que hace coincidir 
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  Traducción de la autora. En el original: “Le Salla ou Theatre est le lieu où l’on dance que je represente par un espece 612
de quarré plus long que large, comme marque la figura A B C D, dont le haut sera A B, la bas sera C D, le côté droit sera 
B D, & le côté gauche sera A B”, Feuillet, op. cit., p. 3.
  Traducción de la autora. En el original: “J’apelle le Chemin la ligne sur laquelle on dance. Le chemin sert à deux 613
usages, premierement il sert pour ècrire les Pas et les Positions, et secondement pour faire observer la Figure des 
Dances”, Ibíd., p. 4.
exactamente la notación con el movimiento, el principio planimétrico alcanza su primera gran 
expresión. Feuillet lo explica en el apartado titulado “De la manera en la que se debe sostener el 
libro para descifrar las danzas que son escritas”  en el que afirma lo siguiente: “Cada persona 614
tiene que saber que la Danza está escrita representando la Sala donde se baila, donde los cuatro 
lados del sujeto representan el alto de la Sala, el bajo del sujeto representa el bajo de la Sala, el 
lado derecho de la sala representa el lado derecho” . Es decir, se da una correspondencia entre 615
el dibujo del cuerpo del bailarín y la sala donde baila, de manera que ambos estarán siempre 
situados en el mismo lugar. La forma prototípica en la que está situado el cuerpo del bailarín es 
el centro de la sala, y para indicar el movimiento que el bailarín realiza en cada paso, Feuillet 
explica que se servirá del dibujo de “líneas”. Son estas las que explican la posición de los 
bailarines y podrán ser de diversos tipos: derecha, diametral, circular u oblicua. Con estas líneas, 
el autor está indicando las direcciones del movimiento. Todos ellos pueden conjugarse después 
para formar figuras más complejas pero sobre un principio común: el planimétrico, que hace 
corresponder el espacio de la sala con el cuerpo del bailarín de forma inmediata. Así, la 
notación Feuillet recoge una imagen en miniatura de la sala y el cuerpo del bailarín. De esta 
manera, la solución que ofrece es similar a la de un mapa, por lo que el bailarín deberá seguir las 
direcciones por medio de las líneas de llegada y destino, que deberá recorrer como si estuviese 
dentro de ellas. Como en los mapas, el bailarín deberá seguir caminos. [27] 
!
Feuillet ha resuelto sin problemas el primer principio de traducción. Por medio de lo 
planimétrico ha estipulado una serie de condiciones fijas para hacer coincidir la posición del 
bailarín con la de la sala. Ahora bien, de lo que se trata es, precisamente, de que se bailarín se 
mueva, ¿cómo sino podría danzar? Parece que las “líneas” que se dibujan como si fuesen 
“caminos” de un mapa, pueden solucionar el movimiento incluso en sus diferentes direcciones, 
pero hay un problema de traducción que se le presenta a Feuillet cuando tiene que dibujar el 
giro. Y es que todos esos movimientos que dibujaba compartían la característica de producir un 
dibujo en el suelo. Con ello, el autor está indirectamente centrándose en los pies y piernas del 
cuerpo del bailarín, que son los únicos movimientos que registra, haciendo una apología 
implícita de la escuela francesa (que todavía en la actualidad se caracteriza por un auge del 
trabajo de piernas). Pero hay un tipo de movimiento que no necesariamente produce un dibujo 
en el suelo: se trata del giro. En efecto, precisamente por la interiorización del eje (que hace que 
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  Traducción de la autora. En el original “DE LA MANIERE QUE L`ON DOIT TENIR LE LIVRE POUR DÉCHIFFRER 614
LES DANCES QUI SON ÉCRITES”, Ibíd.
  Traducción de la autora. En el original: “Il faut sçavoir que chaque seuillet sur lequel la Danse est écrite represente la 615
Salle où on dance, dont les quatre côtez du sueillet represente le haut de la Salle, le bas du sueillet represente le bas de 
la Salle, le côte droit de la Salle represente le côte droit de la Salle“, Ibíd., p. 33.
el cuerpo del bailarín se mantenga exactamente en el mismo sitio a pesar de haberse movido, 
precisamente porque sólo se mueve sobre sí mismo) el giro es un tipo de movimiento que no 
necesariamente deja huella en el suelo. Este movimiento no se define por un desplazamiento, 
sino por una vuelta sobre sí mismo. Entonces, ¿cómo dibujarlo? Feuillet lo resuelve, 
nuevamente, por medio del recurso de lo planimétrico:  
!
  
Tanto en todos los Pasos en los que no se gire como en los que se gire por completo se 
tendrá el Libro sujeto con las dos manos por los dos lados, pero cuando se gire un cuarto 
de giro, medio giro, o tres cuartos de giro, será necesario tener más precaución, atendiendo 
a que es difícil girar sin que el Libro gire también, siendo que no se puede evitar del todo .  616
!
!
El autor se ha hecho una pregunta pertinente: ¿cómo se hace corresponder la imagen 
inmóvil con el movimiento? Y es que si bien la correspondencia inmediata puede subsistir en el 
caso de que el bailarín está quieto o cuando avance rectamente de posición, las direcciones del 
giro ponen sobre la mesa las dificultades de traducción que se derivan de la pregunta por la 
escritura del movimiento en toda su extensión. Ya no sólo habrá que dibujar las direcciones, 
sino que habrá que utilizar algún tipo de señal que las diferencie más allá de su marca en el 
suelo. La solución que ofrece pasa por atribuir una imagen pictórica a cada tipo de paso básico, 
pero haciéndolos coincidir con el principio planimétrico general, de manera que si el bailarín se 
mueve, el libro deberá mantenerse sujetado con las manos manteniendo la misma posición que 
el bailarín tenga en cada momento. Esta solución permite salvar al principio planimétrico, de 
manera que las direcciones de los movimientos no enturbien el principio básico que los 
relaciona: la correspondencia. Esta se usará también para anotar el movimiento de los brazos. 
[28, 29, 30, 31] 
!
Esta forma de correspondencia, garante del principio planimétrico, pone en juego al menos 
dos elementos esenciales: por un lado, la sala o espacio escénico (la misma que se expone vacía 
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 Traducción propia. En el original: “Tous les Pas qui se sont sans tourner on qui tournent un tour entier on tiendra le 616
Livre avez les deux mains par les deuz côtez, mais quand il saudra tourner un quart de tour, un demy tour, ou trois 
quarts de tour, il sera necessaire de prendre plus de precaution, attendu qu’il est difficile de tourner sans que le Livre 
tourne aussi, ce qu’il saut absolument éviter” Continúa explicando: “car si le Livre fort de la situation, il sera impossible 
de connoître les pas qui seront écrits; c´est à quoy j’ay taché de remedier, en donnant les Regles suivantes. Aprés avoir 
remarqué le tournant et de quel côte il tourne, comme par exemple, un quart de tour à droit, on portera la main gauche 
au Livre à la partie la plus opposite de foy, y la droite pa la partir la plus proche; les mains étant ainsi préparées on 
tournerá le quart de tour, en rapprochant la main gauche de foy, tandis que la droite s`en éloignera, en sorte qu’elles se 
trouvent toutes deux devant foy également avancées tenant toujours le Livre par les mêmes endroits, et on trouverá qu
´on aura tourné le dit quar tour, sana que le Livre ait changé sa situation”, Ibíd., p. 34.
en sí misma y de la que sólo se dibujan sus límites) y por otro el bailarín, que es quien tiene que 
realizar los movimientos en el espacio antes delimitado. Como se colige de la notación, ambos 
se reducen a un mismo principio, a saber, la extensión. En los dibujos de Feuillet la sala 
solamente aparece marcada, no dibujada: se pinta lo que ocupa lugar en el espacio, el mismo 
principio que sirve para dibujar al bailarín. El bailarín se dibuja porque ocupa un lugar en el 
espacio y de hecho, es sólo eso lo que se pinta, su extensión. Así, éste deja de ser un cortesano 
para pasar a ser una mera ralla, lo que implica que podría ser cualquiera: en efecto, como si se 
correspondiese con el espíritu de la Academia real de Danza, el bailarín podría ser ahora 
cualquiera precisamente porque ya no es definido por su condición de cortesano o noble, sino 
por su extensión. 
!
Estos dos elementos han sido descualificados y reducidos a lo que, por usar un lenguaje 
cartesiano, podría llamarse res extensa. Así, la forma en la que se expresa este principio de 
extensión es el mismo para el espacio y para el cuerpo, y se reduce a Mathesis que, como se ha 
explicado ampliamente en el capítulo precedente, no es lo mismo que la “matemática vulgar”, 
pero tampoco es lo mismo que el método. Y es que el conjunto de elementos de danza que 
presenta Feuillet se reduce a figuras caracterizadas por el orden y la medida. Hay, por lo tanto, 
dos partes diferenciadas: por un lado, la descomposición de los elementos técnicos de la danza 
a caracteres de orden y medida. Por otro, su metodización general, que supera esa mera 
ordenación y responde a otro tipo de intereses. Ambos comparten, eso sí, la reducción de sus 
principios a matemática, de manera que el lector del libro de notación puede identificar cada 
uno de los pasos de danza (cada una de las partes) por su claridad y distinción. [32, 33, 34, 35, 
36, 37] 
!
Al principio de este proceso, nada dice Feuillet acerca del modo de acoplar rítmicamente los 
signos que va dibujando, lo único que le preocupa es poder descomponerlos en partes o, por 
decirlo de otra manera, mecanizarlos. Para ello es necesario que el espacio (de naturaleza 
escénica) y el cuerpo (el bailarín) se reduzcan a un mismo principio: la extensión. Ésta apenas 
genera problemas de traducción precisamente porque sus protagonistas (la sala y el cuerpo) se 
miden por el mismo parámetro. Ambos han sido descualificados y por eso se expresan por 
medio de orden y la medida: orden de la sala y medida del movimiento del cuerpo. 
!
Puede decirse que en este enfoque planimétrico hay implícitos al menos dos presupuestos 
conceptuales: primero, la desnaturalización del espacio escénico, que se plasma por medio de la 
indiferencia entre la sala o el teatro. Esto se ve en los dibujos en los que, más allá de que 
 344
carecen de cualquier elemento decorativo, sólo aparecen señalados los límites del espacio, que 
son las coordenadas generales de la sala. Éstas, no tienen validez en sí mismas, sino sólo como 
tope para definir el espacio. Y ello con un objetivo muy claro: poder bailar en él. En este 
sentido, puede compararse la apuesta de Feuillet con otras como la de Arbeau en la que, a pesar 
de que también se establecía un principio de notación asimilada a música, el espacio estaba 
cualificado y por eso, repleto de significado. La indiferenciación entre sala y teatro que defiende 
Feuillet alude, históricamente, a la que probablemente sea la indiferenciación entre danzas de 
salón y danzas teatrales pero, desde el punto de vista filosófico, supone una indiferenciación 
escénica que afecta a la naturaleza del espacio en cuanto tal. 
!
El problema fundamental surgirá entonces de la necesidad de poner en relación ese espacio 
des-significado (la sala o teatro) con el sujeto concreto que baile en ella (el bailarín). Y así 
aparece la segunda de las conceptualizaciones implícitas, que tiene que ver con la noción de 
sujeto que subyace a esta propuesta de notación. Dicha noción puede verse gráficamente si se 
compara el dibujo del cuerpo del bailarín de las pinturas de Feuillet, con las de cualquiera de los 
otros teóricos de danza de su siglo. En sus dibujos, Feuillet reduce el cuerpo del bailarín a 
imágenes geométricas que, en un primer momento, sólo están en el espacio. Por eso, se reducen 
a la grafía del movimiento; así, el bailarín se dibuja por medio del modo de realizar los pasos 
básicos, pero nunca se define en sí mismo. Sólo se define por las relaciones que establece entre 
los pasos, organizadas en función al orden de su ejecución (primero plie, después salto entrechats) 
y por el lugar que ocupan en la sala (en relación a su alto, ancho, o laterales, tal y como se indica 
en las direcciones) Así se justifica la necesidad previa de esclarecer los pasos básicos, para poder 
enmarcarlos en un conjunto de relaciones jerarquizadas. Se entiende con ello que la definición 
de los pasos no tiene la intención de explicar la forma de realizarlos (cualitativamente), sino 
sólo de identificarlos para poder escribirlos (cuantitativamente). Se concluye entonces que el 
primer principio de traducción se revela por medio de dos elementos que se reducen a res 
extensa: la sala o escenario (el espacio), y el bailarín (su cuerpo). De esta conjunción surge un 
movimiento que sólo se identifica en sus aspectos mecánicos, y que únicamente es traducido a 
notación a partir de lo que produce un punto físico en el espacio.   
!
Estos dos principios se han sometido a una descualificación que es de carácter 
intrínsecamente matemática. Y lo es no sólo porque las condiciones se hayan cuantificado, sino 
porque se reducen fundamentalmente a orden y a medida. Pero los problemas de esta 
descualificación aparecen nuevamente, como si la realidad que encierran se negase a ser 
atrapada matemáticamente.  
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El primer ejercicio de traducción se producía entre el escenario y el sujeto, y se había resuelto 
por medio de la estrategia de lo planimétrico. Esa misma solución servía para enfrentar el 
propio problema de movimiento del bailarín, que traducía su movilidad a innmovilidad 
pictórica. Ahora bien, ¿expresa el dibujo la totalidad del movimiento? Esta es una pregunta que 
Feuillet se había hecho indirectamente al tener que explicar la notación del giro. Y resulta una 
pregunta pertinente no sólo porque lo humano es eso que se está moviendo todo el tiempo, o 
porque esté atravesado por todo tipo de elementos que sobrepasan con creces su mera 
mecanización, sino porque la danza es un arte que expresa un conjunto de sentidos que, como 
ha podido verse en esta Tesis, están muy asociados a la Corte en el caso del ballet académico . 617
!
Lo que anota Feuillet (y entonces, el signo, la figura o el carácter) es precisamente la relación 
entre la sala y el cuerpo de suerte que, para entender su sistema de notación, será necesario 
comprender cómo articula este nexo. Pero los signos no son sólo soluciones mecánicas de la 
figura. Cabe recordar ahora cómo las había definido Feuillet: “Figura es seguir un camino 
trazado con arte” . La figura es un camino dibujado “con arte” y por tanto, una expresión que, 618
aunque se traza por medio de un camino (un mapa objetivo) encierra un artificio cualitativo. 
Esta definición pone en primer plano el dilema notacional por excelencia: ¿cómo es posible que 
lo que sólo se escribe cuantitativamente produzca un resultado cualitativo? Con ello se alude a 
un problema fundamental: la aparición de lo cualitativo en un método que se pretende 
puramente cuantitativo. Y es que si se atiende a las intenciones del autor, su sistema debe servir 
para la práctica, y ésta sobrepasa, en sí misma, la escritura de signos. Se abre una brecha en la 
notación Feuillet, como si el más puro estilo de la geometría analítica se viese afectado por el 
movimiento y las turbulencias de las pasiones. Y se abre precisamente por la cualidad de los 
principios que han sido reducidos a Mathesis: la sala (porque el ballet es escénico y argumental y 
está atravesado de sentido) y el bailarín (que es un sujeto cuya realidad sobrepasa la mera 
mecanización). Aunque los pasos de la danza puedan ser reducidos a matemática, el sujeto que 
tiene que llevarlos a cabo no es en sí mismo matemático. Para producir principios matemáticos 
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 En este sentido resultan muy interesantes las reflexiones del cuento de Heinrich Von Kleist “Sobre el teatro de 617
marionetas”. En este pequeño cuento, que cita a bailarines de la ópera de París como Gaetano Vestris, el autor se 
pregunta por la diferencia entre el bailarín y el autómata. Si la notación Feuillet se quedase en el plano de reproducción 
del movimiento planimétrico cualquier autómata podría realizar estos movimientos. En Kleist, H., Sobre el teatro de las 
marionetas y otros ensayos de arte y filosofía, trad. Jorge Riechmann, Madrid, Hiperión, D.L. 2008.
  Subrayado de la autora.618
con su cuerpo (direcciones, giros con eje…) requiere de un esfuerzo de acoplamiento que le 
lleva necesariamente fuera de su cotidianidad y que le obliga a pasar por un código .  619
!
Entonces, ¿cómo se articula la relación entre el espacio escénico vacío y el cuerpo 
matematizado, o por decirlo en términos cartesianos, la naturaleza desmitificada y el sujeto 
atado a pasiones que, a pesar de haber sido reducidos a matemática, siguen clamando su papel? 
Para entenderlo, resulta más que pertinente la diferencia que el filósofo Fréderic Pouillaude ha 
defendido en su libro Le désoruvrement chorépraphique. Étude sur la notion d’oeuvre en danse  en el 620
que reflexiona acerca de la palabra “coreógrafo”. Y es que en contra de lo que indica su 
nombre, hoy en día esta palabra no se refiere a la grafía de la danza (y por lo tanto a su 
escritura), sino que comúnmente se llama “coreógrafo” a quienes cumplen el papel de 
componer una danza, una diferencia que, como ya se ha aludido, no parece tener cabida en la 
época ya que a estos últimos se les llamaba “compositores de ballets”. Quien tiene el papel de 
escribir la danza es el notador. Este término indica una exterioridad en lo que concierne a la 
escritura que ha hecho que se abra una escisión que parece irreconciliable en el seno de la 
danza: por un lado, aquellos que componen el movimiento y por otro, en caso de que estén, los 
que lo escriben. Estos últimos siempre han quedado relegados a un segundo plano, lo que hace 
que la escritura siempre tenga un carácter de exterioridad respecto a la danza.  
!
Según Pouillaude, este hecho no se debe sólo a una cuestión histórica, sino que revela una 
tensión conceptual más profunda, que es precisamente la que enlaza de lleno con el contenido 
de este capítulo: que la notación es a la danza lo que la escritura alfabética es a la lengua. Así, encerrada 
en este paradigma esencialmente disyuntivo, se revelan dos exigencias en principio 
contradictorias: por un lado, la alfabética (o analítica) y, por otro, la semántica (o discursiva). 
Según la primera, las entidades coreográficas tendrían que ser descompuestas en elementos 
simples que, después, serán objeto de determinadas combinaciones (que, en su acepción más 
simple, se componen de pasos), lo que bebe de una condición indispensable: considerar los 
movimientos producidos por la danza como entidades neutras similares a los fonemas. Por el 
contrario, la exigencia semántica requiere que la inscripción gráfica forme parte de un discurso. 
En ambos casos, la notación coreográfica debería ser consideraba como un sistema notacional 
de signos, no de cosas. La primera de ellas (la analítica) sería indispensable para fijar el alfabeto 
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  Ello explica, todavía en la actualidad, el papel que la repetición tiene en la clase de ballet. Puede decirse que hay 619
una idea (el paso perfecto) que actúa a modo de idea perfecta hacia la que la práctica cotidiana tiene que orientarse. La 
clase de ballet encuentra su sentido en gran medida en esta tensión.
  Pouillaude, F., Le désœuvrement chorépraphique. Étude sur la notion d’oeuvre en danse, París, Vrin, 2009.620
del movimiento, pero al mismo tiempo, tiene que ignorar todo el discurso que produce. El 
dilema planteado en la escritura de Feuillet puede plantearse también como un problema de 
comunicación entre las esferas analítica y semántica . 621
!
Y es que como el lector ha podido comprobar, Feuillet resuelve la escritura analítica por 
signos, un ejercicio en el que reconoce dificultades . Los problemas devienen cuando esos 622
signos deben de ser necesariamente llenados con un sujeto concreto (bailados por un bailarín) y, 
además, integrados en un sistema argumental (el relato de una danza). Y ello porque estas 
figuras, tal y como ha expresado Feuillet desde el prólogo, se piensan para insertarlas en una 
práctica, y por lo tanto, no sólo tienen que poder ser traducidas con exactitud a dibujos, sino 
que tienen que estar al servicio de la danza en un sentido pleno. No puede olvidarse, como 
atestiguan los argumentos de danzas, que los ballets del periodo de Luis XIV eran una gran 
máquina argumental. Y si la danza no es sólo lo que recoge la figura, deberían poder expresar el 
contenido de esos ballets. Es más, si se atiende a la definición del autor, las figuras están, en sí 
mismas, llamadas a recoger signos que se ejecutan “con arte”. 
!
La notación Feuillet bebe de una combinación específica clara: se trata de la articulación de 
dos sistemas simbólicos heterogéneos, figura y carácter, como indica el propio título de la obra. 
El tercer término al que habría que aludir, según indica Pouillaude, es “signo” que sería un 
nombre genérico que subsume a los otros dos elementos. La figura tiene así el papel de ser la 
representación gráfica del camino seguido por los bailarines (por eso Feuillet lo ha definido 
como “seguir un camino trazado con arte”). En este sentido, es un significante. Ahora bien, en 
tanto que los bailarines llevan a cabo realmente el camino marcado, es un signo. ¿Cómo hacer 
coincidir ambos espacios, el del signo y el significante? Como ha podido verse, la estrategia de 
Feuillet es clara. Hace coincidir el signo con el significado, de manera que la figura vendría a ser 
el trazo en miniatura que el bailarín tendría que seguir en la práctica. Por eso se encarga de 
estipular la obligatoreidad de que el libro se mantenga siempre sujetado en la misma orientación 
ya que, de lo contrario, un simple cuarto de giro podría romper toda la lógica escénica.  
!
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  A este respecto conviene consultar la Tesis de Eugénia Kougiountzoglou-Roucher titulada Aux origenes de la danse 621
classique: le vocabulaire de la belle danse 1661-1701, en la que analiza la relación entre el sistema Feuillet y el lingüista 
Bernard Pottier. Ciertamente, la teoría de Feuillet, especialmente si no se contextualiza dentro de la belle danse teatral, 
permite una traducción inmediata a signos completamente descualificados. (en Indiana, Indiana University, 1990). 
  Es el caso del giro. Laurenti señala las quejas de algunos coreógrafos de la Academia ante el uso extensivo de este 622
sistema de notación (ver Laurenti, op. cit.,) En general, el sistema de notación de Feuillet encierra en sí mismo el 
problema de cualquier sistema de notación: la escritura del movimiento. 
Ahora bien, la representación planimétrica se refiere a las coordenadas objetivas de la sala. 
Este es el sentido de la primera traducción que Feuillet resuelve sin problema. Pero lo que no 
soluciona es la posición subjetiva orientada en el espacio. Lo que se escribe es un figura, no una 
secuencia de ordenaciones personales. La figura es, esencialmente, objetiva. En efecto, si 
Arbeau, Negri o incluso Esquivel –dado el carácter descriptivo de sus sistemas de notación– 
daban orientaciones subjetivas dentro de la sala (gira a la derecha, ponte a la izquierda, da un 
salto). Feuillet se encarga de dar coordenadas objetivas que seguir por el espacio. La figura es 
entonces una representación objetiva del movimiento , pero que tiene que ser representada 623
subjetivamente. No obstante, la exigencia práctica a la totalidad del método de notación, sigue 
enturbiando el camino pretendidamente limpio del dibujo de las figuras. Y es que el único 
bailarín capaz de recorrer el método notacional es un sujeto completamente descualificado, y 
por eso, definido solamente por su extensión. 
!
Esta desaparición del sujeto se ha producido hasta ahora en el espacio. Feuillet no se ha 
pronunciado sobre el tiempo. Su tratado no incluye notación musical hasta más allá de la mitad, 
y ello a pesar de que se ha reconocido parte de la tradición de Arbeau precisamente porque el 
abad escribía la danza acoplada al tiempo musical. Ambos sistemas de notación comparten el 
hecho de ser en gran medida fruto de una asimilación de la danza a la forma de anotar la 
música que estaba en boga. 
!
Ahora bien, cuando Feuillet introduce la notación musical, advierte que la figura escrita 
sobre la página debe hacer corresponder paralelamente el camino del movimiento con el 
tiempo musical o, lo que es lo mismo, que el movimiento (espacial) debe acoplarse a la música 
(temporal) .  624
!
Así, el pentagrama integrado en lo alto de la página (como se había visto en otros estudios de 
caso) marca la correspondencia de los movimientos de la danza con las mesura del tiempo 
musical, de suerte que es posible postular una equivalencia perfecta entre el desplazamiento 
espacial y el fluir temporal. Pouillaude ha señalado el fracaso de esta equivalencia en tanto que, 
una vez que se deja constancia de ella, los bailarines dejan de evolucionar sobre el espacio para 
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  Esta forma de seguir el movimiento como si se tratase de un mapa la ha estudiado Merleau-Ponty en su obra “La 623
structure du comportement”. Fréderic Pouillaude recomienda el libro que habla sobre la geometría de las proyecciones 
en el Siglo XVII: Maël Renouard “Le point de vue de Sirius et la cartographie du visible” en Historicité et spatialité, J. 
Benoist y F. Merlini (éd), París, Vrin, 2001.
 Es cuestionable que la danza sea algo que esté solamente en el espacio y la música solamente en el tiempo. Pero 624
Feuillet avanza aceptando como cierto este prejuicio, que no se pone en cuestión hasta el siglo XX. 
danzar sobre el tiempo, es decir, la figura gráfica deja de funcionar como camino para exponer 
una sucesión temporal de gestos [38, 39]. Vuelve así a aparecer el problema del nexo espacio-
temporal: el movimiento no puede ser explicado plenamente sin hacer mención al tiempo. 
Como sucede con Descartes, el espacio es un conjunto de instantes medibles.  
!
Este recurso articula la subsunción entre el espacio y el tiempo. Se justifica así su mutua 
matematización: el espacio y el tiempo se miden de forma conjunta, son dos realidades que, 
aunque separadas, aparecen en el cuerpo del bailarín como una misma realidad gracias a la 
mecanización del movimiento. O, dicho en términos cartesianos, la mecanización del 
movimiento depende de la medición matemática del espacio-tiempo. El movimiento es 
descompuesto en instantes (y entonces aquí, se produce un punto en el espacio, aquí se produce 
el siguiente) de manera que lo que se escribe es el instante que produce una marca espacial (que 
recoge cada uno de los pasos) . Así aparece lo que Feuillet llama “mesura” o “cadencia”: “Se 625
deben marcar tres clases de Mesuras en la Danza, Mesura a dos tiempos, Mesura a tres tiempos, 
y mesura a cuatro tiempos” . Pues bien, lo que le corresponde a cada tipo de mesura es 626
precisamente un tipo de danza de salón (Gavota, Gallarda, Giga o Canaria entre otras). Es 
decir, el contenido de los signos es cada vez más complejo, por lo que la progresiva 
jerarquización está llamada a poder recoger una danza al completo que, sin embargo, se escribe 
por medio del menor número de símbolos posible: “Daré los ejemplos siguientes para que se 
vea cómo cada Paso se corresponde con cada Mesura de Aire sobre la que es compuesta” . 627
[40, 41] 
!
En este complejo ejercicio, hay tres elementos que han sido pertinentemente descualificados: 
el escenario, el movimiento del bailarín y el tiempo. Y se ha hecho bajo un mismo motivo (el 





 Acerca de la música en Feuillet ver: Bang Mather, B., Dance Rhythms of the French Baroque, Indiana, Indiana 625
University, 1998. Este libro resulta mucho más imprescindible para comprender la noción de tiempo en Feuillet, que 
cualquier reconstrucción musical. Desde el punto de vista filosófico destaca Fréderic Pouillaude en el capítulo “Tempus, 
distensio corporis. La temporalité dans les corps dansants” en Musique et temps. A. Arnaud (ed.), París, Cité de la 
Musique, 2008, pp. 121-128. 
  Traducción de la autora. En el original: “On doit remarquer trois sortes de Mesures dans la Dance, sçavoir Mesure à 626
deux temps, Mesure à trois temps & mesure à quatre temps”, Feuillet, op. cit., p. 87.
  Traducción de la autora. En el original: “On verra dans les Exemples suivans comme chaque Pas a rapport à chaque 627
Mesure des Airs sur lesquel ils sont composez”, Ibíd., p. 87.
De las buenas Posiciones. 
Las buenas posiciones responden a cinco. La primera es cuando los dos pies se juntan, los 
dos talones el uno sobre el otro . [42, 43] 628
!
!
Como ya se ha indicado, el éxito de este sistema depende en gran medida de la correcta 
concordancia de la solución del nexo entre las partes. Pero Feuillet presenta un conjunto de 
figuras notaciones que están ordenadas de una forma muy concreta, no sólo a nivel interno 
(donde parecen regirse fundamentalmente como orden y medida), sino a nivel global o externo 
(donde se muestran cuestiones como el orden metódico). Uno de los pasos previos es la 
matematización del lenguaje: se trata de descomponer los elementos de la forma más simple 
posible para poder, llegado el caso, usarlos en diferentes combinaciones. Y, en efecto, Feuillet 
dará la clave de las combinaciones posibles una vez marcados los pasos necesarios.  
!
Pero entonces ¿cuál es el sentido global del sistema Feuillet? Porque si la necesidad es hacer 
un uso de la notación, ésta estará llamada a recoger el amplio universo simbólico propio de la 
danza cortesana y la belle danse, y no sólo sus signos analíticos.  
!
En el sentido analítico, el sistema Feuillet es un método. Si el método es una consecuencia del 
pensamiento del conjunto del pensamiento de Feuillet es porque explica el conjunto de su 
notación que, aunque en la descomposición de partes técnicas avance por medio de la 
diferencia entre el orden y la medida, las sobrepasa en su conjunto. Y es que metodizar los 
elementos implica sistematizarlos no sólo en función al orden y la medida, sino que responde a 
un proyecto mayor: trazar un camino objetivo para anotar el movimiento. En este camino, 
Feuillet se comporta como un profesor, es decir, como alguien que explica un método de 
notación que pueda servir en la práctica. De la misma manera que Descartes se presentaba 
como una persona que había experimentado las bondades de su método, y que se disponía a 
explicarlo con el objetivo de que otros pudieran hacer uso de él, Feuillet parte de sus 
conocimientos como maestro para ordenar la escritura de la danza de forma clara y servir con 
ello a la “utilidad pública”. 
!
No obstante, son muchos los investigadores de danza que aluden a la relación entre el 
sistema de Feuillet y el método cartesiano de una forma muchos menos general que la aquí 
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  Traducción de la autora. En el original: “Des bonnes Positions. 628
Les bonnes Positiones sont au nombre de cinq. La premiere est lors que les deux pieds sont joints ensemble, les deux 
talons l’un contre l’autre”, Feuillet, op. cit., p. 7.
mencionada. Aunque solamente pueda ser una característica consecuencia de una interpretación 
del conjunto del sistema de notación –del que puede decirse que es metódico en el sentido 
antes aludido– en ocasiones se contrasta específicamente con el método cartesiano. Por 
ejemplo, se afirma que también Feuillet ha llevado a cabo una descomposición de elementos 
simples. Es lo que defiende la historiadora Laurenti:  
!!
On entrevoit ainsi une autre raison, théorique et pédagogique : l’analyse permet de mettre en 
lumière le fonctionnement du pas dans sa rigueur et sa pureté. A cet égard, on peut difficilement ne 
pas penser à la deuxième règle de la méthode de Descartes: “diviser chacune des difficultés … en 
autant de parcelles qu’il se (peut) et qu’il (est) requis pour les mieux résoudre” (…) 
Ainsi réduit ses éléments essentiels, cet objet peut être reconstruit selon la troisième règle de la 
méthode (…) Par là, sur le modèle des “longues chaînes de raisons, toutes simples et faciles, dont 
les géomètres ont coutume de se servir, pour parvenir à leurs plus difficiles démonstrations”, la 
danse, on plutôt l’explication de la danse, est devenue une science, dont le développement est 
représenté par le système Feuillet. Les “caracteres” de la Chorégraphie ne sont pas seulement 
“démonstratifs” parce qu’ils montrent ou indiquent, mais parce que, ce à quoi ils renvoient a été 
clairement cerné et intégré dans un ordre . 629!!
Como puede verse, la asociación entre el pensamiento de Descartes y el de Feuillet es 
habitual entre los historiadores de danza, si bien se utiliza de una forma algo laxa. Y es que, tal y 
como las presenta Laurenti, las asociaciones también valdrían para el caso de Arbeau . No 630
obstante, es cierto que Feuillet articula una división en elementos simples que se metodizan, 
como se deduce de la ordenación de los pasos. 
!
!
Quoi que le quantité de Pas dont on se sert dans la Danse soit presqu’innombrable, on les réduit 
neammoins à cinq, qui ne serviront ici que pour démontrer toutes les différentes figures que le 
jambe peut faire, qu’on appelle pas droit, pas ouvert, pas rond… .  631!
  
Aunque la concordancia directa con el pensamiento cartesiano resulte difícil de justificar, es 
cierto que hay una metodización del movimiento, lo que responde a un claro ejercicio de 
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  Laurenti, op. cit., p. 115.629
  Conviene recordar las afirmaciones de Yves Guilcher sobre el método de Arbeau. Ver primer estudio de caso de 630
caso “La Orquesographie de Thoinot Arbeau”
  Laurenti, op. cit., p. 9. 631
clarificación y diferenciación de pasos. Esta forma de clarificación es seguramente uno de los 
hechos que más influyó en el uso del sistema de notación. Lo cierto es que se desconocen las 
causas reales que hicieron que este sistema de notación se extendiese a tantos países: no se sabe 
si es porque dependió de la Academia francesa de danza, si fue porque responde a los objetivos 
del nuevo siglo, o si es una consecuencia de la claridad que emana. Pero lo cierto es que su uso, 
como se ha visto en la primera parte de este capítulo, se extendió rápidamente y continuó 
usándose durante el siglo XVIII .  632
!
Lo que sí se sabe es que el método Feuillet responde a una intento expreso de universalición 
del lenguaje de la escritura del movimiento. Y si esta universalización sobrepasa la petición de 
registro, es porque se ha hecho bajo caracteres matemáticos, que son válidos con independencia 
del contexto. La universalización no es tanto un objetivo específicamente buscado por el autor, 
como una consecuencia de la condición misma de la búsqueda de elementos previos que 
puedan ser descompuestos en sus formas más simples. La matemática se usa como un lenguaje 
universal precisamente por el carácter de objetividad que reviste. 
!
Este sistema de notación tuvo también sus detractores, como todo lo que salió de manos del 
entorno de Luis XIV. Pero a pesar de ello, su universalización fue efectiva. Laurenti invoca una 
razón histórica para explicarlo: 
!!
Les maîtres à danser français avaient à unifier un vocabulaire de pas d’origines diverses, provinciales 
ou étrangères ; pour découvrir ce qui est commun dans ce vaste répertoire, il fallait en distinguer 
tous les constituants : c’est ce qui permettra de recourir aux mêmes signes, utilisés bien sûr dans une 
succession différente, pour noter, par exemple, aussi bien le contretemps de menuet ou de 
passepied, originaire de l’ouest de la France, que le contretemps de gavotte ou le pas de rigaudon 
(…) Le système Feuillet reflète ainsi une démarche qui, passant par les lois universelles du 
mouvement, aboutit à une sorte de langue universelle de la danse, laquelle permet aux diverses 
traditions de communiquer .  633!
Esta referencia, permite aunar tres motivos que se conjugan precisamente gracias a la 
matemática. Es ella la que permite registrar todas las danzas de Francia. La intención 
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  Lisa Devero analiza parte de los significados de esta posible confluencia. Lo hace en su Tesis Doctoral en la que, 632
con un estilo similar al de Cowart, se pregunta desde la historia y la política cuál es el significado de esta unión. Ver, 
Devero, L., “The court of dance of Louis XIV as exemplifed by Feuillet’s Choreographie (1700) and how the court dance 
and ceremonial ball were used as forms of political socialization” [Tesis Doctoral], Nueva york, New york university, 1991.
  Laurenti, op. cit., p. 46.633
centralizadora de la institución, que genera un sistema de notación que pueda escribirlas todas y 
profesionalizar a sus intérpretes, es posible gracias a la matemática y a sus elementos 
objetivadores .  634
!
Así, el bailarín del método Feuillet parece ser el sujeto de la ciencia moderna cartesiana. No 
tiene problemas para recorrer el camino de la objetividad porque ha marcado sus coordenadas 
objetivas (el espacio) y las subjetivas (su cuerpo) con la abstracción más pura (la matemática). 
Pero para Feuillet, al igual que para Descartes, la cuestión central no es si es posible hacer del 
sujeto (o el bailarín) el protagonista de la ciencia objetiva. Ha podido comprobarse cómo en ese 
terreno (el bailarín por sus conocimientos en la técnica de la danza, y el filósofo por sus 
conocimientos matemáticos) no tienen problemas. La pregunta latente del sistema Feuillet es si 
es posible hacer del bailarín (ese ser sujeto a pasiones, ése cuyos movimientos hay que corregir 
diariamente para que encajen con los presupuestos técnicos) un protagonista del método.  
!
Al igual que sucede con el pensamiento cartesiano (que se pregunta problemáticamente por 
la posibilidad de hacer del hombre pasional el sujeto de la ciencia), esta pretensión no es nunca 
directamente aludida en la obra, pero subyace a ella. El conjunto de la teoría de Feuillet sería 
una mera recopilación de signos analíticos, sino fuese por las implicaciones semánticas que 
recogen sus figuras. Este es otro de los posibles sentidos de la mencionada “utilidad pública” 
que le quiere dar Feuillet a su sistema de notación y, teniendo en cuenta el uso que se llegó a 
hacer de este método (que no sólo traspasó las fronteras francesas en su época, sino que inició 
una forma de escritura señalando un conjunto de movimientos que todavía se usan en la 
actualidad) cabe hacerse la siguiente pregunta: ¿es lo mismo público que universal?, es decir, ?la 
universalización efectiva del uso del método Feuillet se debe a su escritura matemática? Para 
justificar esta afirmación hay que aludir, como si de un juego de espejos se tratase, a cuestiones 
que sobrepasan el texto. A ello se dedicará el último apartado de este capítulo.  
!!!!!!
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  Este es un motivo mucho más plausible que el mero hecho de que las clases altas le habrían robado el lenguaje a 634
las bajas que, como ha podido verse en el primer capítulo de esta Tesis, forma parte del imaginario de la danza actual.
III.B.1.III.– El bailarín cartesiano: más allá del mecanicismo cortesano . 635
!
Una vez identificados los conceptos subyacentes al sistema Feuillet (desnaturalización de la 
sala, matematización del cuerpo, metodización de la técnica) conviene poner en contexto el 
conjunto de su método con la tipología de ballets que habitualmente se realizaban al albor de la 
Académie royale de danse. Como se deriva del uso internacional de este método de notación –que 
se utilizó hasta bien entrado el siglo XVIII–, Feuillet habría conseguido su propósito: que su 
sistema se usara en la práctica. Ahora bien, la práctica sobrepasa con creces la mera expresión 
geometrizada y mecanizada del movimiento. Como ha podido verse en la segunda parte de esta 
Tesis, todos los ballets (desde los de Corte, hasta los de collège) estaban atravesados por un 
argumento, y la técnica que se utilizaba para su puesta en escena provenía del entorno de la 
Corte. Ésta recogía la expresión de los modales y afectos que se consideraban moralmente 
correctos: a ellos se han dedicado, de hecho, prácticamente la totalidad de las poéticas de la 
danza anteriores al siglo XVII.  
!
En contra de estos presupuestos, la des-subjetivación –entendida en un sentido amplio: de la 
sala, de los cuerpos, del movimiento…–, parecía ser el principal rasgo del método Feuillet. 
Según Pouillaude, en ella radicaría la dificultad central de su método notacional: y es que la 
dimensión planimétrica que lo caracteriza no puede ser nunca vista por una persona concreta. 
En efecto, los bailarines estarían teniendo que representar lo que ven en el libro como si fuesen 
espectadores externos y, en concreto, sobre la forma de una imagen, tal y como se hace con un 
mapa . A esto parece reducirse la escritura Feuillet, sólo capaz de abarcar el plano analítico de 636
la danza. No obstante, la posición planimétrica refleja dos presupuestos previos muy 
consecuentes con el entorno de su sistema: el primero de ellos tiene que ver con el estatuto 




  Este último apartado avanza por medio de una relación menos directa con el texto de Feuillet. A cambio, propone 635
una interpretación para comprender el sentido de la técnica de este autor que parte del conjunto de la teoría cartesiana 
y la danza cortesana. 
  Según Pouillaude la figura es la proyección de un punto de vista que no es un paso, de un punto de vista que no es 636
precisamente sino la persona que nombran después Desargues y Leibniz: géométral. Para ver lo que una figura designa 
realmente, debería haber sido puesto por encima de los bailarines, concretamente en su exacta posición perpendicular, 
en el lugar ideal e infinitamente a distancia que es lo “géométral”, punto de reencuentro de las derechas ortogonales 
hechas a partir de plano. Noverre mismo es quien utiliza el término “géométral” para referirse a la caracterización de las 
representación del espacio adoptado por la notación Feuillet, en la carta XIII de la edición de Stuttgart. Pouillaude, op. 
cit. 
Respecto a lo primero, hay que matizar que aunque la “figura” no sea vista desde el punto de 
vista de la persona (del bailarín), ello no implica que el conjunto del método carezca de una 
preocupación por su estatuto. La notación del ballet clásico, tal y como se empieza a fijar en la 
Corte de Luis XIV, surge de la pretensión de descubrir el secreto movimiento de los cuerpos: 
en ese sentido, se pregunta cómo es posible que puedan existir figuras rítmicas que se van 
enlazando a niveles cada vez más complejos y que presentan regularidad (es decir, que se 
someten a las propiedades del ritmo, del pulso, de la acentuación, de la medida y del tiempo). 
Los movimientos regulares son la técnica que se puede leer en el tratado de Feuillet, pero todo 
su sistema parte de la pregunta acerca de si es posible generarla (¿será posible traducir los 
movimientos a matemática?), así como del convencimiento de su necesidad (pues ningún otro 
maestro antes que él lo ha conseguido, y de ello depende su universalidad). A todo el sistema 
Feuillet le subyace un presupuesto claro: que el sujeto anterior a su método notacional está 
desordenado, que la sala sobre la que baila no está necesariamente significada. El método es 
necesario para dotar a la realidad de sentido, puesto que, de entrada carece de él: por eso la sala 
está vacía y el bailarín ya no es necesariamente un cortesano. No obstante, el método creado 
deberá estar sometido a reglas para no generar una realidad inestable. Y es que existieron 
métodos de notación anteriores al que propone Feuillet, pero no estaban caracterizados por el 
uso de la matemática, por eso no pudieron universalizarse y por eso recogían la práctica de la 
danza de forma poco rigurosa. No es que no ofreciesen ningún tipo de datos acerca de la 
danza; tampoco es que no estuviesen sometidos a orden. Es que no estaban sometidos a un 
riguroso orden matemático. Esta es la diferencia específica de la propuesta de Feuillet, el modo 
en el que usa la matemática y el estatuto que le otorga, que hace las veces de organizador 
fundamental del conjunto del método. En este sentido, el método Feuillet es un artificio 
llamado a producir la correcta traducción de pasiones a movimientos regulares, algo que 
consigue gracias a la técnica acoplada a la música. 
!
Ahora bien, si el método Feuillet es un artificio necesario, hay un presupuesto implícito más: lo 
que hay antes de él es desorden, naturaleza, pasiones. Todo su sistema está llamado a corregir 
esa naturaleza afectada que siempre vuelve a su ser si no se somete a un control 
pormenorizado. En este sentido, la notación tiene un sentido correctivo: de los malos 
movimientos, de las falsas posiciones, de la naturaleza asimétrica. El método puede erigirse 




Pero es que además, el principio de lo planimétrico responde a la adopción de una una 
tradición coreográfica real. Este es el segundo motivo que hace que su teoría esté plenamente 
integrada en presupuestos que permiten atribuirla un sentido global. La figure de Feuillet es el 
largo eco de un régimen de significación que tiene su apogeo al comienzo de los siglos XVI y 
XVII, en los que la función esencial de un ballet era la de representar gráficamente en el suelo 
las figuras simbólicas y geométricas. Es el caso de los “ballets ecuestres”, grandes desfiles 
protagonizados por caballos que, dado su volumen, requerían estar sometidos a un riguroso 
orden . Como ha podido verse en los estudios de caso de la segunda parte de esta Tesis, 637
muchos de los ballets cortesanos incluían una ordenación escénica geométrica. El público tenía 
entonces todo el tiempo para descifrar, no solo el dispositivo frontal que se conoce 
actualmente, sino también las galerías que estaban sobre la sala. El mejor ejemplo es el del 
“Ballet de monseigneur le duc de Vendôme”  (1610) célebre por su presentación de un 638
“alfabeto de druidas”, que hacen de cada configuración un verdadero jeroglífico escénico . 639
[44, 45, 46, 47] Esta función geométrica y gráfica de ballet es usada todavía durante la primera 
mitad del siglo XVII. Después, debido a la progresiva elevación del escenario, la disposición 
frontal del público volvió imposible el desciframiento geométrico. Tal y como señala 
Pouillaude, cuando Feuillet escribe su tratado en 1700, la figura había dejado de ser visible sobre 
la escena.  
!
Ahora bien, precisamente por eso, puede decirse que lo que hace la escritura Feuillet es 
recuperarla. Porque, si la figura es un alfabeto, está claro que en la notación Feuillet está 
articulada o, lo que es lo mismo, que es lenguaje . Sólo así se entiende que fuese usada durante 640
tantos años en tantos lugares distintos. Sólo se así se explica que incluso hoy sus letras puedan 
ser leídas. Porque se entienden. Lo que resulta ajeno al lector actual –y por ende, a todos los 
post-ilustrados– es el rico mundo de matices al que aluden los signos cortesanos. Este es el 
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  Ver Hourcade, op. cit., p. 97.637
  Se trata de Ballet de Monseigneur le duc de Vendôme , dansé lui douzième en la ville de Paris, dans la grande salle 638
de la maison royale du Louvre. Puis en celle de l'Arsenac, le 17 et 18e jour de janvier 1610, París, J. de Heuqueville, 
1610. Digitalizado en Gallica: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb33254877x [Consultado 27/10/2015]
  La pertinencia de este ballet como ejemplo lo señalan tanto Pouillaude como Laurente. Ver ambos op. cit.639
  Es lenguaje, y no una forma de lenguaje. No es una imitación externa al lenguaje oral u escrito. Es lenguaje en sí 640
mismo.
motivo que hace que se interpreten como signos mudos, como una matemática opaca incapaz 
de salirse de los rígidos muros de la abstracción y operar en el mundo práctico .  641
!
De la misma manera que las palabras tienen un significado previamente conocido por el 
hablante, las figuras del ballet tienen un contenido previamente estipulado, cuyo uso es 
conocido por el bailarín. Los maestros de danza encontraron por fin en el método Feuillet una 
forma de registro objetiva para escribir el movimiento. Pero la usaron, además de para escribir 
los ballets completos (normalmente asociados a un argumento), para ver las figuras en sí 
mismas. La escritura de la danza, como cualquier escritura, permite ficcionar sobre la 
objetividad de la letra, pero también comenzar a jugar con ella.  
!
 Lo primero (que el método se usó para escribir los ballets) puede corroborarse por la 
enorme cantidad de material que se conserva sobre su uso . [48, 49] Lo segundo (que se 642
utilizó para poder ver las figuras en sí mismas) tiene sentido en el entorno de la corte barroca. 
Lo que constituye la trama de la notación, la escritura del movimiento, es ella en sí misma: sus 
relaciones, su estatus, su forma de anotarse. Como explica Pouillaude, todo gira en función al 
signo . Ahora bien, eso no significa que los signos no aludan a nada, que estén vacíos en sí 643
mismos, que carezcan de significado; sino más bien que su escritura permite ponerlos en limpio 
y entonces complejizarlos, mirarlos, significarlos. Es de sobra conocido el gusto barroco por el 
revestimiento del signo, la mirada interna, la complejización de una misma esfera. Haciendo una 
gran esquematización, este es un rasgo normalmente aludido para diferenciarlo del 
revestimiento externo propio del Renacimiento, en el que los signos estaban llamados a 
relacionarse en una eterna superposición de ámbitos: por eso, la música estaba relacionada con 
la danza, y ésta con el comportamiento político, y éste con el orden de las esferas… 
!
Ahora bien, ¿acaso algunos de los argumentos de ballet conservados recogen solamente una 
exposición metódica de los pasos de danza? La técnica separada de lo argumental no tiene 
cabida en el universo del ballet escénico del siglo XVII. Y ello a pesar de las afirmaciones de 
algunos de sus protagonistas, como el François Ménestrier: 
 358
  La técnica por la técnica es algo que sólo se ha dado en el siglo XX. Es el caso de obras como las de George 641
Balanchine, que hace gala de un estilo de ballet sinfónico en el que, según afirma, no hay ninguna otra intención más 
que la de expresar la técnica desnuda del ballet acoplada a la música. Sus ballets son, sin embargo, objeto de 
numerosas interpretaciones. El mismo ha escrito sobre argumentos de ballet. En 101 argumentos de grandes ballets: 
argumentos escena por escena de los ballets más populares antiguos y modernos, trad. Carlos-José Costas, Madrid, 
Alianza, 1988.
  El mejor ejemplo para corroborar lo extendido de su uso sigue siendo el libro de Francine Lancelot, op cit.642
  Pouillaude, op. cit., p. 221.643
!
Pour les mouvements qui sont la seconde partie de qualité il faut remarquer qu’il y a 
beaucoup de différence entre la danse ordinaire, & le Ballet ; la première n’est qu’un 
mouvement de corps qui consiste seulement en la justesse des pas, & n’est qu’un 
divertissement que l’on prend sans autre regle que celle de l’accord & de la cadence; au lieu 
que celuy-cy doit représenter les passions de l’Ame & les opérations. Et pour me serfouir des 
rapports de la poësie pour les distinguer. Le compare la simple dance aux vers lyriques qui 
n’ont rien d’arresté pour le dessein, et le Ballet au Poëme dramatique qui a un Intrigue & 
diverses opérations qui sont développées par un dénouement, et conduites par les incidents 
des passions . 644!!
El autor diferencia entre la danza ordinaria y el ballet, atribuyendo a este último la única 
capacidad de dotar de argumento y sentido al movimiento. No obstante, los datos conservados 
indican que ningún argumento de ballet carece de orden, y que ningún tratado de danza carece 
de la pregunta por el sentido. Afirmaciones como la de Ménestrier forman parte de un 
imaginario cada vez más extendido: el que apuesta por la disyuntiva entre la técnica y la 
expresión. Sin embargo, es cierto que la escritura por signos permite darles una importancia 
central y olvidar que existen significados que los revisten. De esta imago beben muchos de los 
contemporáneos de Feuillet, y sobre todo, gran parte de sus sucesores, entre los que el lector 
actual se encuentra. 
!
 Porque lo que sí expresa el método Feuillet es el revestimiento barroco de signos, la 
superposición de elementos que hace que se pierda el origen primero del significado técnico . 645
El nacimiento de la progresiva individualización de esferas procede del barroco, y la danza no 
es una excepción. De ello se ocuparon expresamente los académicos cuando crearon la 
Académie royale de Danse.  
!
Para recuperar el primer significado técnico, ése que se ha perdido en la superposición y 
revestimiento de los signos sobre sí mismos, hay que volver la vista atrás para ver cómo el 
tiempo los fue llenando de sentido. Aunque los franceses institucionalicen y doten de 
vocabulario al movimiento técnico, éste no es exclusivo de su entorno: el ballet académico 
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  Ménestrier, C.F., “Remarques sur la condite des ballets” en “L’Autel de Lyon consagré Alouys Auguste”, Lyon, par 644
Jean Molin, 1658, p. 53. Subrayado de la autora.
  Ver Deleuze, G., El pliegue, trad. Umbelina Larraceleta y José Vázquez, Barcelona, Paidós, 2012.645
procede de las Cortes europeas en las que, tal y como se ha visto en el primer capítulo de esta 
investigación, el juego geométrico de la expresión de los modales ocupa una parte importante 
de su contenido. De hecho, para la totalidad de sus protagonistas, la diferencia entre técnica y 
expresión no tenía sentido: en el mundo cortesano, la oposición entre la expresión de los 
buenos modales y la correcta manera de usarlos no existe. La técnica del ballet académico 
proviene de una indiferenciación ente la técnica y la expresión. Como se ha visto en los 
anteriores estudios de caso, a Arbeau, a Negri o a Esquivel, les resultaba difícil diferenciar entre 
la expresión de los afectos y la técnica, hasta el punto que puede decirse que ésta es una 
estilización de la primera. La técnica recoge, indirectamente, el conjunto de modales cortesanos 
que han sido sometidos a un rigor matemático que ha ido in crescendo . 646
!
 Lo que supone un fallo retrospectivo es pensar que el ballet, o cualquier expresión de la 
Corte, pueda ser un mero intercambio estipulado de poses, de la misma manera que sería un 
error atribuir al universo cortesano un movimiento libre. Ahora bien, que la Corte carezca de 
expresión libre, no quiere que se ahogue en el rigor de la matemática . Al contrario: la 647
tradición de la que parte indica la ordenación metódica está llena de sentido. Un sentido que ha 
dejado de lado los excesos del humanismo, para arropar los del signo sobre el signo. Un sentido 
que se ha ido racionalizando, perfilando y matematizando. El ballet académico se expresa por 
medio de lo que puede considerarse un racionalismo cortesano, en el que los modales se han ido 
perfilando hasta alcanzar el cenit de la expresión geométrica .  648
!
Esto equivale a ocuparse del sistema de referencias propio del contexto del arte de la Corte. 
Y es que, más allá de las disquisiciones académicas, si lo que pretende el sistema Feuillet es 
servir a la práctica pública, necesariamente tiene que aludir a la danza en su sentido semántico. 
Y es que lo que todo indica que ni la mathesis, ni la organización metódica dan cuenta de todo el 
sentido, como si lo cuantitativo no recogiese el plus expresivo de la práctica de la danza. Pero la 




  Que la técnica del ballet académico es cada vez más específica es una característica que suele señalarse del ballet 646
actual. A menudo se comparan ballets de los años 60 del siglo XX con los actuales para demostrar que la técnica se ha 
vuelto cada vez más matemática. Esta misma tendencia puede identificarse en la lectura de los tratados de danza del 
siglo XVII, en los que las disquisiciones técnicas ocupan un lugar cada vez mayor.
  Pues también la danza folclórica está sometida a rigor. A esta idea se ha dedicado el primer capítulo: es una imago 647
de las clases altas la que hace pensar que la danse haute carece de rigor. La literatura permite argumentar que en ella 
también hay diferencia sexual y orden del movimiento. 
  Esta expresión la utiliza el sociólogo Elías Norbert en La sociedad cortesana, op. cit.648
Que nous apprend cette étrange science? Elle apprend, (…) à voir clair dans les traditions 
dont ils étaient tributaires; ces traditions, sortes de données empiriques, sont ainsi 
légitimées par ce travail qui, après les avoir décomposées les reconstruit et, il faut le dire, au 
besoin les corrige dans le détail, les remet dans l’ordre. Elle permet ensuite au danseur de 
mieux se connaître, de se saisir à chaque pas dans le fonctionnement de sa “machine”. 
L’ouvrage de Feuillet, sorte de Traité des Passions du corps du danseur, partant des opérations 
fondamentales, produit, isolés dans les carrés qui emplissent ses pages, les pas que l’on 
rencontre par ailleurs dans l’enchaInement des compositions chorégraphiques . 649!
!
Corrigiendo los detalles y sometiéndolos a orden, puede conocerse mejor el funcionamiento 
de la máquina humana. El conjunto del método es entonces un artificio cuya preocupación no 
radica en sí mismo, sino en algo externo. Se usa para producir otra cosa: figuras de danza. 
Laurenti considera la obra de Feuillet como un Tratado de las Pasiones del cuerpo del bailarín. Esta es 
la paradoja en la que se ve inmerso el siglo XVII, siglo formalista al mismo tiempo que 
apasionado del movimiento de las pasiones, siglo que pretende “pintar la naturaleza”, 
forzándola a pasar por un código. Este es el segundo sentido del método: es, además de un 
artificio necesario, un código. Pero un código que encierra un significado. 
!
Lo que se ha perdido es la clave de desciframiento de ese código. Y, por eso, para la mayor 
parte de los investigadores, la danza escrita resulta un lenguaje mudo, un alfabeto sin sentido. 
Esta es precisamente la crítica que se le hace a la notación Feuillet en el momento en el que el 
contexto de la monarquía y la nobleza (la Corte en su sentido clásico) deja de tener validez. Los 
primeros en clamar en contra de la danza figurada son los ilustrados. La conocida polémica 
entre Noverre y Angiolini así lo demuestra. Los ilustrados claman contra los signos del ballet 
que no significan nada, y con ello contra la Corte que los pensó. Sin embargo, se valen de la 
técnica matemática, pero la dotan de un significado nuevo. Lo que hacen, por tanto, es llenarla 
con un nuevo sentido que ya no es el de la expresión de los afectos del cortesano, sino el de la 
expresión de todo tipo de afectos. El ballet ilustrado no se reduce al mundo cortesano. En este 
sentido, los ilustrados de la danza, creadores de lo que se conoce como ballet de acción, llevan 
hasta sus últimas consecuencias el espíritu de la Académie royale de danse: que cualquiera pueda 
bailar en ella, que sus códigos se extiendan más allá de sus muros. 
!
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  Laurenti, Ibíd., p. 115. Cursiva de la autora. La teoría de las pasiones del alma de Descartes se ha usado, por 649
algunos historiadores, para referirse al contexto de la danza de Noverre. Ver Vallejos, op. cit.
Este ejercicio que hicieron por primera vez los ilustrados –el de darle un nuevo significado a 
la misma técnica, el de usar el mismo lenguaje para crear nuevos significados –continúa hasta la 
actualidad. La técnica, aunque de origen cortesano, puede jugar a significar cualquier cosa 
precisamente porque su naturaleza es matemática, y por lo tanto, una abstracción capaz de 
adaptarse a cualquier contexto. Pero lo que traspasa los muros de la Corte, sobrepasa los límites 

































Una Tesis Doctoral es un ejercicio abierto. No obstante, puesto que ésta tiene el objetivo de 
colaborar a la creación de un lenguaje conceptual que permita pensar el origen del ballet, ha 
cerrado algunos significados a lo largo de su recorrido. Ya que gran parte de ellos se han ido 
señalando al final de cada capítulo, tan sólo se enuncian aquí las conclusiones más generales.  
!
La teoría de la danza como cuerpo autónomo se desarrolla en el siglo XVII. Aunque existan 
publicaciones anteriores y posteriores llamadas a afrontar la escritura de la danza, éstas no 
presentan un marco conceptual cerrado en sí mismo. 
!
La teoría de la danza es heredera de la práctica: es ésta la que constituye la perspectiva desde 
la que que escribe, y la que marca el ritmo de sus conceptualizaciones. 
!
La teoría de la danza es heredera de las clases altas y el ballet de Corte. De origen europeo, su 
teorización se institucionaliza en la Francia de Luis XIV. La Académie royale de danse tiene un 
papel centralizador en la dotación de sentido del ballet, así como en el regularización de su 
práctica y escritura. La primera gran proliferación de un método de notación de danza se 
produce en su entorno. El sistema de notación propuesto por Raoul Auger Feuillet supone la 
primera gran extensión de un método de notación. Esto equivale a decir que el primer uso a 
gran escala de una forma de escritura en danza en Occidente, se hace al albor de la Académie 
royale de Danse. 
!
El conjunto de la teoría de la danza barroca no es un marco homogéneo, por lo que ninguna 
catalogación filosófica puede encerrar su sentido. Ello no haría más que romper con pluralismo 
rico en matices de sus protagonistas. Así, autores como Arbeau y Feuillet forman parte de 
sensibilidades distintas. No obstante, el ejercicio de la institucionalización técnica de la 
Academia de Danza bebe de la influencia del racionalismo. Así, algunos conceptos de Descartes 
resultan útiles para comprender la puesta en escena que presenta en su teoría.  
!
Con el método Feuillet, tanto la sala (el espacio escénico), como el cuerpo (el bailarín) son 
reducidos a extensión. Este ejercicio diferencia su teoría de otros autores, que hacían del cuerpo 
con toda su extensión cualitativa lo central de la danza. 
!
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El racionalismo cartesiano resulta una vía de interpretación útil para entender el origen de 
ballet, y una base explicativa para afrontar el estatuto de la técnica del ballet académico. 
!
El ejercicio global de poner el relación el pensamiento cartesiano con la teoría de la danza 
barroca, resulta enriquecedora tanto para la filosofía, como para la danza: para la filosofía, 
porque tiene en la danza un recurso inexplorado que le permite mirar la forma en la que se ha 
escrito el movimiento; para la danza, porque encuentra un marco teórico sobre el que pensar las 
















































1.– GUERRA Y DANZA  650
!
!
Hay una idea que se repite obsesivamente en la historia escrita del baile: “en tiempos de paz 
la danza sirve para la diversión, y en tiempos de guerra para defender a la nación”. Para el lector 
actual, la danza y la lucha pueden resultar dos materias distantes, pero una mirada cercana 
muestra que sus relaciones son mucho más estrechas de lo que a simple vista parece. 
!
Y es que en realidad, ambas disciplinas han estado históricamente muy unidas. La guerra, tal 
y como se ha entendido en Occidente, es la máxima forma de organización de la violencia. Y 
precisamente por ser el apocalíptico despliegue de la masculinidad es el orden supremo: en ella, 
no sólo está ordenado el sistema general (el ejército al completo) sino cada una de sus partes 
(los soldados). ¿Qué relación tiene esto con la danza? El punto de unión con la danza está en el 
entrenamiento necesario para conseguir proyectar orden, lo que se traduce en un tipo de 
educación muy similar, o dicho de otra manera, al soldado y al bailarín se les ha educado del 
mismo modo durante mucho tiempo. Hay que tener en cuenta, entonces, que la formación en 
danza no siempre ha tenido una finalidad artística; su otro fin fundamental ha sido la 
preparación para la guerra, algo que ha ocurrido durante un largo periodo de nuestra historia en 
el que aprender a danzar era sinónimo de aprender a luchar. Y todavía más, el resultado de esa 
educación, en lo que concierne al orden producido en el espacio, también ha sido muy similar. 
Es el caso de los desfiles, cuya forma estilizada se consideraba un tipo de danza. La guerra es 
espectacular, y la danza es un espectáculo. 
!
Pero esta relación, si bien hay que tenerla en cuenta, tampoco hay que exagerarla, y ello a 
pesar de que lo que actualmente consideramos danza es fruto de la línea estilística que se fue 
separando del arte militar. Si el lema de la guerra es “ninguna ética gracias a la estética” el de la 
danza es “ninguna estética sin ética”. Esta será la clave que permita ir haciendo una 
demarcación para diferenciar cuándo los movimientos reglados se hacen sólo con la intención 
de ser usados para danzar, ya que será sólo entonces cuando se estilicen. Tanto es así, que hasta 
ese momento podemos referirnos a gran parte de la danza como la pantomima o sublimación 
de los ejercicios militares. La danza, cuando alcanza un sentido propio (es decir, no prestado de 
lo militar, pero tampoco de lo gimnástico o lo teatral) se hace con una finalidad 
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 Este breve ensayo se publicó por primera vez en el blog www.teoriadeladanza.wordpress.com. Fue publicado en la 650
revista mexicana Fluir. Dirección en internet: http://revistafluir.com.mx/misa-brevis/guerra-y-danza.html [Consultado 
22/10/2015] y traducido al euskera por Amaia Rodríguez para el portal dantzan.es Disponible en https://dantzan.eus/
albisteak/gerra-eta-dantza [Consultado 22/10/2015] Para este apéndice se añaden notas a pie de página. 
fundamentalmente ética: e incluso durante el Renacimiento y Barroco –periodos de los que se 
afirma que era un “mero” entretenimiento– sigue cargada de contenido moral. La danza es un 
entretenimiento con contenido, pero no por eso se puede bailar de cualquier manera. Así por 
ejemplo, como explica Balthasar de Castiglione en El cortesano, las mujeres no deberán saltar 
muy alto porque sus faldas podrían moverse por el impulso, una muestra impúdica que sería 
impropia de ellas. 
!
Lo curioso es que, a pesar de las enormes diferencias de significado que la guerra y la danza 
han tenido a lo largo de la historia, aparezcan directamente entrelazadas en Europa hasta bien 
entrado el Siglo XVII, algo que puede verse, al menos, en la mayor parte de los habituales 
escritores de danza. Una lectura panorámica aunque trabada, puede hacerse de la mano de 
prácticamente la totalidad de ellos. 
!
En la Grecia clásica la educación de la danza y la de la guerra era prácticamente la misma. 
Una situación paradójica se da en Esparta; su disciplinada sociedad rechazaba fervientemente 
cualquier manifestación artística, pero consideraba la música y la danza imprescindibles para la 
guerra, al menos hasta el periodo anterior a la dura reforma militar del siglo VI a. de C. Sólo se 
aprendía a bailar para la guerra, y la danza era, de hecho, el arte bajo el que se formaban los 
soldados quienes repetían, desde niños, ejercicios diarios marcados por el sonido del compás de 
la flauta. Luciano de Samósata lo describió así:  
!
!
Y la primera señal para entrar en combate los espartanos la da la flauta; por eso vencían a 
todos, porque les guiaba la música y el ritmo. Todavía ahora se puede ver cómo sus efebos 
aprenden a danzar como a luchar con armas. En efecto, cuando dejan de luchar entre sí, en 
los entrenamientos, dando golpes y recibiéndolos, la lucha termina en danza, y un flautista 
situado en medio toca la flauta marcando el ritmo con el pie, mientras ellos, siguiendo unos 
a otros en fila exhiben toda clase de figuras, avanzando al ritmo, unas veces guerreras, poco 
después corales, que son gratas a Dioniso y a Afrodita . 651
!
!
El caso más conocido de pantomima bélica danzada es el del tipo de baile llamado “collar”, 
donde los muchachos se batían en duelo. El primer gran paso para separar la educación del 
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  Samósata, op. cit., p. 98. A este respecto ver Rodríguez, F., Movimiento esencial en el espacio. El Diálogo de la 651
danza de Luciano de Samósata, Thémata, Revista de Filosofía, nº 37, 2006, pp. 355-372.
soldado de la del bailarín procede de la culta Atenas, principal lugar en el que más tarde se 
fijarán los tratadistas de ballet renacentistas. Sin detenernos en la etimología de la palabra 
“danza” (un arte que hay que entender como una mezcla de pantomima y gimnástica) se puede 
afirmar que los atenienses son los primeros en diferenciar el tipo de danza del bailarín de la del 
soldado: y ello porque el objetivo de la danza se hace único, es decir, se reviste a la danza de 
moralidad y conceptos y por eso, se la separa del resto de oficios. Así por ejemplo, Jenofonte en 
el Banquete, pone en boca de Sócrates la idea de que la danza es un arte conveniente para 
hombres y mujeres ya que, a diferencia de la gimnástica y de los ejercicios militares, sirve para 
ordenar todo el cuerpo, y no algunas de sus partes más que otras. La danza escenifica la idea de 
unidad. 
!
También para Platón, la danza propiamente dicha es eso que se separa de las artes bélicas. 
En Las Leyes escribe que las enseñanzas, en lo que respecta al cuerpo, podrán ser de dos clases: 
“la gimnástica y la música, que tiende a la buena disposición del alma. Pero la gimnástica, a su 
vez, se divide en dos: de una parte, las danzas, y de otra, las luchas” . Si bien unas son de 652
carácter más artístico (las danzas) y otras más corporales (las luchas) lo corporal está presente 
en ambas (la técnica) Atenea es la inventora de las danzas con armas: la imitación de las luchas 
es recomendada para el coro y por eso todos (niños, mujeres y hombres) deben imitar las 
danzas de lucha en las rogativas ante los dioses. Es necesario educar a las mujeres “en toda clase 
de danzas y combates hechos con armas”  con el objetivo de que estén preparadas para la 653
guerra. La estratificación de los tipos de danzas se hace en base a su relación con lo bélico. Para 
Platón, existen dos géneros de danzas; las de los cuerpos bellos (género serio) y las de los 
cuerpos viles, cada una de las cuales tiene dos subgéneros. “En el género serio, de una parte, el 
movimiento de cuerpos hermosos animados por espíritus viriles que se entrelazan, como en la 
guerra, con violentos esfuerzos; y de otra, el inspirado por un alma sobria que vive en el 
bienestar y goza de placeres moderados (…) Ahora bien, aquella de las dos que es guerrera, 
distinta de la pacífica, haría uno bien en llamarla pírrica”  Neoptólimo, hijo de Aquiles, fue el 654
que creó la danza pírrica (llamada también “Pirro”: se dice que la originó cuando bailó después 
de matar a Eurípilo). Platón llamó a todas “emmelías”, pero de ellas las guerreras (pírricas-
pyrriche) se relacionan con el fuego y el ardor, mientras que las pacíficas se caracterizan por su 
armonía. Las danzas propiamente dichas (es decir, las que más se desligan del uso gimnástico 
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del cuerpo) son éstas últimas. Como puede verse, aunque lo propiamente dancístico es eso que 
tiende a la armonía y está cargado de contenido ético, no está totalmente diferenciado del 
ejercicio militar. 
!
Las referencias que entrelazan danza y guerra continúan durante todo el medioevo: es el caso 
del Cid y la morisca, una crónica coreografiada de los combates entre cristianos e infieles. Pero 
no es hasta el Renacimiento donde se encuentran los primeros grandes relatos de la danza 
como expresión de la magnificencia de la nación. En esta época, la danza, además de lo que los 
señores de bien hacían en los salones, eran los auténticos despliegues de opulencia de las clases 
altas que se organizaban para dar banquetes, desfiles, o bodas en los que la escena aparecía 
copada por bailarines. El ejemplo más característico lo encontramos en los ballets ecuestres, 
grandes desfiles coreografiados con caballos que se consideran una forma de danza y que 
requerían de un espacio propiamente escénico, del que tenemos un ejemplo en el organizado 
por Da Piacenza en 1465 en la ciudad de Milán con motivo de las nupcias del Duque de Bari 
(Mario Sforza) con la Duquesa de Calabria. De los desfiles militares en forma de danza se 
conservan muchos ejemplos, a menudo aderezados con dibujos: es el caso de Cesare Negri que 
arregló el 30 de noviembre de 1598 la entrada en Milán de Margarita de Austria, Reina de 
España; el 26 de junio de 1574 organizó para Don Juan de Austria un desfile de 24 carros 
representando los estados del alma, como la valentía, el miedo, el deseo, los celos… y también 
el Tiempo y sus cuatro elementos (las estaciones) En este desfile de influencia militar, 
participaron más de ochenta bailarines profesionales . [50] 655
!
Y todavía cuando el ballet clásico está constituido como arte autónomo (Siglo XVIII) las 
descripciones que se hacen de los soldados son asombrosamente parecidas a las del bailarín. Un 
divertido ejemplo lo encontramos en la obra El burgués gentilhombre de Moliére, cuando su 
protagonista, intentando convertirse a una clase social a la que no pertenece, pide que le asignen 
profesores de danza y de esgrima . 656
!
Las relaciones entre la danza y la esgrima están ya muy establecidas en la formación: en el 
caso del España, el autor que más hincapié hace en ella, es Juan de Esquivel, gracias a quien 
sabemos que la mayor parte de los bailarines tenían formación en esgrima lo que nos hace 
suponer unas buenas condiciones físicas. 
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!
El filósofo Michael Foucautl recoge en su libro Vigilar y Castigar una descripción de 
Montgommery sacada de la “La Milice française” de 1736, que nos permite hacernos una idea 
de lo que eran los soldados de esta época.  
!
!
El soldado es por principio de cuentas alguien a quien se reconoce de lejos. Lleva en sí 
unos signos (…) su cuerpo es blasón de su fuerza y de su ánimo (…) habilitados con la 
marcha, actitudes como la posición de la cabeza, dependen en buena parte de una retórica 
corporal del honor (…) Los signos para reconocer a los más idóneos en este oficio son los 
ojos vivos y despiertos, la cabeza erguida, el estómago levantado, los hombres anchos, los 
brazos largos, los dedos fuertes, el vientre hundido, los muslos gruesos, las piernas flacas, y 
los pies secos . 657
!
!
Los hábitos y los ejercicios repetidos son los que han permitido fabricar este cuerpo 
profesionalizado, permitiendo pasar del cuerpo del campesino (el reclutado) al del soldado (el 
idealizado). Como se describe en la ordenanza militar de Francia del 20 de marzo de 1764, se 
habitúa a los reclusos a llevar “la cabeza derecha y alta; a mantenerse erguido sin encorvar la 
espalda, a adelantar el vientre, a sacar al pecho y meter la espalda; y a fin de que contraigan el 
hábito (…) se les enseñará a no poner jamás los ojos en el suelo (…) finalmente, a marchar con 
paso firme, la punta del pie apuntando hacia abajo y hacia fuera”.  658
!
¿No es muy parecido a la descripción que se hace del bailarín?. El teórico de danza Rameau 
define la posición básica (el reposo) que debe adoptar el bailarín de la misma forma. Todas 
estas descripciones pertenecen a la época de Luis XIV cuya pasión por la guerra era tan fuerte 
como la de la danza. Estas dos pasiones que requerían una formación férrea muy similar en lo 
que a su disciplina atañe, son formalmente separadas al crear una institución específica para la 
danza. Desde la creación de la Academia Real de Danza éste será un arte con esencia propia, 
aunque la organización interna guardaba las características jerárquicas típicas del Ejército. Uno 
de los objetivos por lo que se crea la Academia de Danza es para que el monarca tenga a su 
disposición a un cuerpo de baile capaz de entretenerle, de la misma manera que tenía un 
ejército capaz de defenderlo en caso de guerra. 
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Actualmente, las relaciones entre lo bélico y la danza no son tan esenciales. En Brasil existe 
la capoeira (una danza inventada por los esclavos como un modo de entrenamiento para pelear 
contra los que se consideraban sus dueños, ocultándola bajo la forma de una alegre coreografía 
de danza) pero la mayor parte de los coreógrafos han dejado a lo bélico del lado de la 
pantomima o, en algunos casos, como argumento o tema de sus bailes. Queda por investigar, al 
menos, hasta qué punto nuestros remotos orígenes han imbuido a la técnica del baile de 


















2.– LA MASCULINIDAD DEL BALLET  659
!
En la cultura occidental, la danza se asocia habitualmente a la feminidad. Acostumbrados a 
declaraciones como las del famoso coreógrafo George Balanchine – quien afirmó que “la danza 
es una mujer” - se toma por natural una arcaica consideración: que la danza es femenina. Una 660
idea profundamente aferrada en nuestro “inconsciente colectivo”, que hunde sus raíces en una 
determinada noción de movimiento que bien merece la pena detenerse a pensar. 
Para los amateurs de la danza –e incluso para algunos de sus protagonistas, como la bailarina 
Isadora Duncan– el baile expresa la libertad del movimiento del cuerpo . Una idea que 661
contrasta fuertemente con lo que vivencian la mayor parte de los bailarines en su día a día: a 
saber, que para aprender a bailar, es necesario controlar el movimiento. Tanto es así, que lo que 
se considera la “técnica” de cada danza no es sino la particular manera en la que, de forma 
protocolaria y repetitiva, se fija el control del movimiento. Y tanto se esencializan esas formas 
que se les pone nombre; los “pasos” son construcciones cerradas de movimientos controlados. 
En efecto, la danza es, sobre todo, una manifestación cultural y la cultura se define muy a menudo 
como la forma de fijar en el tiempo costumbres, conocimientos y saberes. 
No deja de ser curioso que el pre-juicio que asocia la feminidad de la danza a la libertad de 
movimiento esté tan profundamente instaurado -incluso aun siendo tan contradictorio con la 
práctica diaria de los bailarines- en danzas tan normativizadas como el ballet académico. Un 
juicio previo que presupone una noción mítica de libre arbitrio (al fin y al cabo, siempre existe 
algún tipo de limitación) y que bebe, sin duda, de una determinada noción de la feminidad y de 
la masculinidad. 
El ballet clásico es el tipo de danza prototípica de Europa: la riqueza de las otras danzas de 
este pequeño continente es indudable, pero sólo el ballet clásico (por medio de un ejercicio tan 
autoproclamado como aceptado por el resto) se ha legitimado como “danza universal”, un 
hecho permitido sobre todo por su estructura matemática. Pero, en todo caso, ¿qué invento de 
Occidente es femenino? El ballet clásico, además de representar a nivel argumental los roles de 
la masculinidad y la feminidad típicamente tradicionales, tiene una masculinidad intrínseca: se 
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Recoge una temática que ha sido constantemente aludida durante esta Tesis, especialmente en los estudios de caso, 
que es la relación entre el ballet y lo masculino. No obstante, lo sobrepasa en su periodo histórico y en sus referencias. 
Para este apéndice tan sólo se han añadido algunas notas al pie. 
  Debo este dato al crítico de danza Roger Salas.660
  Duncan, I., op. cit.661
trata de una manera de relacionarse con el movimiento que define su ser mismo. Habrá que ver, 
entonces, qué es la masculinidad del ballet y también, de dónde procede. 
Fueron los griegos, una vez más, los primeros en asociar masculinidad con rectitud. Es el 
caso de los pitagóricos, una corriente filosófica de la Grecia clásica muy influenciada por el 
pensamiento matemático, cuyo dualismo definió Aristóteles de la siguiente manera : 662
 
!
En este cuadro puede verse la asociación de la masculinidad a todo un conjunto de 
conceptos y valores que exceden la mera mecánica del movimiento; así, lo masculino es derecho 
y recto, pero también reposado. Los pitagóricos tuvieron mucha influencia en Platón, en cuyo 
pensamiento las ideas aparecen profundamente relacionadas, formando un cuerpo que parece 
moverse con sentido propio. En el libro II de Las Leyes, el filósofo explica que los bailarines, a 
diferencia de los gimnastas que trabajan unas partes del cuerpo más que otras, son aquellos que 
expresan con su cuerpo unidad, ya que el ejercicio de la danza-pantomima permite trabajar en 
proporción el cuerpo entero, síntoma de equilibrio vital. El filósofo también explica que el 
bailarín virtuoso, lejos de ser aquel que atravesado por el fulgor del vino tomado para la 
celebración en honor al dios Dioniso danza libremente, es el que controla sus movimientos 
para contar una historia. Pero Platón sostiene además que, al igual que los egipcios, los 
bailarines virtuosos deben ejercitarse en los buenos movimientos es decir, en los rectos. ¿Por qué 
los movimientos rectos están asociados al Bien? Porque la rectitud del cuerpo expresa la 
rectitud del alma. Un buen bailarín es aquel que ha interiorizado el significado de sus 
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  Aristóteles, Metafísica, trad. Valentín García Yebra. Madrid, Gredos, 1998, [966a].662
Lista pitagórica de los contrarios!!!
                  Limitado                  Ilimitado!
                  Impar                       Par!
                  Unidad                     Pluralidad!
                  Derecho                   Izquierdo!
                  Masculino                 Femenino!
                  Reposo                     Movimiento!
                  Recto                        Curvo!
                  Luz                            Oscuridad!
                  Bueno                       Malo!
                  Cuadrado                  Oblongo!!
movimientos de tal manera que éstos expresan la virtud (virilidad) de su alma. El hombre 
virtuoso es el que mantiene a raya sus emociones y por eso baila sobre ellas. 
Pues bien, los primeros teóricos del ballet son italianos Renacentistas, autores preocupados 
por recuperar la brillantez de la Grecia clásica. Y son ellos, lectores de Platón, quienes insisten 
en sus tratados y escritos en la masculinidad del ballet no sólo para defender la virilidad de sus 
movimientos, sino como argumento para defenderse de las acusaciones en contra de la danza. 
Un argumento que recorrerá la historia escrita del ballet clásico. Así, a los Papas y teólogos que 
acusan a los bailarines de libertinos (por mover su cuerpo alegremente) o a aquellos que insisten 
en que la danza no debe estar en la Enciclopedia ilustrada (por no poderse atrapar en un 
discurso unificado) o a aquellos, en fin, acusan a la danza de inmoral, se les contesta 
unánimemente con el mayor de los analgésicos morales: el ballet es masculino. Los guardianes 
de la moral pueden estar tranquilos. 
En este sentido, el ballet clásico no tiene nada de original con respecto a cualquier otra 
manifestación artística europea, una coincidencia que comparte con un hecho apabullante: 
prácticamente la totalidad de sus teóricos hasta el siglo XX son varones, lo que significa que la 
historia ha estado escrita desde la perspectiva masculina. Y es que, aunque las mujeres han 
destacado como bailarinas, ni han teorizado la danza, ni han sido coreógrafas. Cabe destacar, 
además, que incluso el papel que han ocupado como bailarinas hasta el romanticismo es 
secundario con respecto al de los bailarines varones y que, incluso cuando lograban destacar, 
sus resultados estaban en el punto de mira de críticos y teóricos: el propio Noverre en sus 
Cartas expresa así sus ideas respecto al uso del ropaje de las bailarinas (un arma que tapa sus 
numerosos defectos) y sobre la imposibilidad de los críticos de ser objetivos cuando están 
frente a una mujer, seductoras por naturaleza:  
!
La naturaleza no ha exceptuado al bello sexo de las imperfecciones de que os hablo (…) un 
bonito rostro, bellos ojos, un talle elegante y brazos voluptuosos constituyen otros tantos 
escollos inevitables contra los que la crítica se estrella, y donde el corazón y la razón 
frecuentemente naufragan. Las mujeres hermosas son como las alhajas artísticamente 
montadas: no se las puede mirar sin desear poseerlas y este deseo no permite detenerse 
ante una infinidad de defectos que jamás se oponen a los aplausos y alabanzas 
interesadas . 663
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Y el caso de Noverre no es aislado. En efecto, hay que leer la prensa de la época para darse 
cuenta de que las mujeres, supuestas protagonistas, más que halagadas como bailarinas lo son 
como mujeres. 
Pero más allá del análisis de la imagen de la mujer en los escritos de danza, ésta es 
representada, a lo largo de toda la tratadística como la otredad del hombre: la mujer no se dice –
se cuenta, se narra, se vivencia- desde sí misma, sino sólo como imagen masculina, algo que se 
pone de manifiesto con la simple lectura de cualquiera de los tratados de danza, como los de 
Arbeau o Rameau, cuyas estructuras son muy similares. Estos escritos, recogen en una primera 
parte los movimientos que el varón debe hacer para danzar y después, en una segunda, lo que el 
varón debe hacer para bailar con una mujer. La mujer sólo aparece como partenaire del hombre. 
Así por ejemplo, Rameau explica cómo quitarse el sombrero, cómo hacer una reverencia y 
después, en algunas ocasiones excepciones, cómo deben moverse las mujeres. Excepciones 
como éstas se encuentran en el caso de la correcta forma de andar: 
!
Sin duda sería acusado de indiferencia o de no saber enseñar más que a los hombres, si me 
faltara entusiasmo o interés para instruir al bello sexo, que es el alma de la danza y quien le 
concede todo el brillo que posee: o si omitiera a los seres creados con más gracia por la 
naturaleza. Sin las damas, la danzan no sería tan mimada, porque su presencia causa esa 
emulación ardiente y noble que desplegamos cuando bailamos con ellas . 664
!
En las pocas excepciones en las que los teóricos se refieren a la mujer, ésta parece todavía 
más revestida que el varón de consideraciones de carácter moral. Así por ejemplo a la hora de 
saltar deben tener presente que el vuelo de sus faldas no se mueva demasiado: “Las damas 
hacen el contra-temps de la misma manera, salvo que el salto debe ser menos pronunciado, 
tanto porque no sería decoroso cuanto porque estaría fuera de lugar en ellas” . 665
En esta época (durante los siglos XVII y XVIII) se presupone que el lector de los textos de 
danza es siempre un varón y por eso, se cuentan la historia entre ellos. Puede decirse que los 
hombres se explican, unos a otros, cómo hacer los pasos. Si una mujer hubiese querido 
aprender a bailar por sí sola hubiese tenido que desligar, de lo que los hombres cuentan, qué se 
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  Traducción de la autora. Rameau, Le maître, op. cit., pp. 31-2.664
  Traducción de la autora. Ibíd., p 78. Se ha podido ver cómo la recomendación en el pudor del salto para la dama 665
está desde Arbeau.
quiere de ella. La mujer necesitaba de la explicación del varón para saber cuál era la forma en la 
que tenía que hacer los pasos y comportarse, una actitud que continúa en el posterior ballet 
clásico: la mujer es la otredad del varón y ha de aprender cómo éste quiere representarla. La 
mujer es, sin duda, cosa de hombres. 
En cambio, más allá del ballet de corte, la llegada del romanticismo –en el cual se fragua el 
actual repertorio– parece suponer la despedida del varón de la escena. Las mujeres, a quienes se 
les prohibió durante siglos subirse al escenario –lo que dio origen al travestismo en el ballet de 
cour, en el que los hombres se vestían de mujer para representar los papeles femeninos– 
expulsaron a los hombres del escenario llegando incluso, en algunas ocasiones, a vestirse de 
hombres (es el caso de Fanny Elssler junto a su hermana Teresa). Los ballets románticos, 
creados para el lucimiento femenino de sus divinas protagonistas, parecen reducir al hombre a la 
categoría de partenaire, a mero sostén de las damas. Y hasta tal punto parece así que muchos 
historiadores se muestran, todavía en la actualidad, muy preocupados por el papel que el varón 
desempeña en el ballet. ¿Significa esto que el ballet clásico, a diferencia del antiguo ballet de 
corte, es femenino? 
Si se analiza el caso más de cerca, puede verse claramente que la respuesta es negativa. Por 
un lado, en lo que respecta a la técnica del ballet (y a aquel arcaico principio que asociaba 
masculinidad con rectitud) ¿no se define actualmente el ballet clásico como la creación de 
verticalidad sobre horizontalidad?, ¿qué es a lo que coloquialmente se llama “evolución del 
ballet” sino a una progresiva tendencia hacia lo vertical en la técnica? Y sobre todo, ¿no son, 
bailarinas y bailarines, cada vez más delgados y rectos? En efecto, hay algo en la línea misma del 
ballet (en la postura del tronco) que lo hace tender a la verticalidad y que a lo largo de los siglos 
no ha hecho sino acrecentarse. El ejemplo predilecto de verticalidad se forja precisamente 
durante el romanticismo y aparece con la instauración definitiva de las zapatillas de punta. Este 
artilugio, utilizado hasta entonces sólo como mero acompañamiento para impresionar durante 
algunos segundos al público y mostrar una imagen de ingravidez, se termina por afianzar a 
comienzos del Siglo XIX. Es María Taglioni quien lo instaura de manera definitiva en La 
Shylphide al no quitarse las zapatillas de punta durante todo el ballet. La imagen de María 
Taglioni aparecía en carteles de toda Europa; la bailarina en quinta posición de brazos y pies no 
es sino la máxima expresión de rectitud que el cuerpo puede alcanzar. En efecto, ni siquiera la 
candidez de su rostro puede ocultar lo asombrosamente fálico de la imagen. [51] 
!
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Está claro que las ideas masculinas siguen prevaleciendo en la técnica del ballet (la rectitud y 
verticalidad sólo ha ido a más) pero todavía queda por ver si desde el punto de vista argumental 
los hombres salen perdiendo. La mayor parte de los argumentos de ballet (a menudo cuentos 
adaptados también por varones) son historias de amor. Lo que vertebra las historias puede 
entenderse como amor cortés, un tipo de rol de seducción noble y caballeresco caracterizado 
por una total aparente sumisión del varón a la mujer. Esta forma de amor, natural del siglo XII 
en la Provenza francesa, invierte las relaciones de poder típicas del feudalismo: en efecto, en 
una sociedad en la que mujer estaba totalmente reducida y controlada ¿por qué en las historias 
de amor aparecen como poderosas, capaces incluso de volver loco al hombre con su distancia o 
rechazo?, ¿no están los hombres, en todos los ballets del repertorio romántico, literalmente 
arrodillados frente a ellas?. 
Analizándolo más de cerca, el amor cortés no deja de ser una ficción masculina: los 
argumentos de ballet recogen, más allá de que hayan sido escritos por varones, las diversas 
representaciones del deseo masculino: así, en los argumentos de ballet tenemos desde la joven 
casadera (Giselle), la bruja (Myrtha, la idea del mal) la madre preocupada, o la “mujer 
alegre” (Carmen). Todos estos estereotipos de mujer son especialmente marcados en el caso del 
ballet clásico. La visión masculina del mundo también domina a nivel argumental en los ballets 
del repertorio del romanticismo. La Sylphide, el caso más emblemático de todos ellos, es un 
buen ejemplo. Este ballet, escrito por Filipo Taglioni (el padre de la diva María) para el 
lucimiento de su hija, representa la más eidética de todas las imágenes de la mujer. El ballet 
cuenta la historia del joven escocés James que, preparado para casarse, comienza a tener 
visiones con una misteriosa criatura etérea que sólo él puede ver, la bella Sylphide. 
En la reconstrucción que, después de años de análisis arqueológico, llevó a cabo Pierre 
Lacotte para el Ballet de la Ópera de París, Gleihmar Tesmar afirma que este ballet “despierta 
las fantasías de los hombres sin que la mujer enrojezca” y da cuenta de una “deliciosa 
perversidad inocente”.  Con ello, Tesmar se refiere a una serie de detalles técnicos que tuvo 666
que aprender para interpretar el ballet: hechos tan sutiles como la mirada (siempre por debajo 
de la del varón) o el corsé (que no sólo oprime el pecho sino que inclina el torso frente al 
hombre permitiendo el equilibrio) hacen pensar en la enorme sumisión de la mujer con la que 
estuvo pensada este ballet.  
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romanticismo, para las que lleva a cabo una encomiable labor arqueológica, en el sentido más foucaultiano del término. 
Ghislaine Thesmar es una conocida bailarina francesa que en la actualidad es repetidora del Ballet de la Ópera de 
París. La versión de La sílfide en la que ambos participan es La sylphide, coreografía Pierre Lacotte según Filippo 
Taglioni, libreto Adolphe Nourrit, [Barcelona], Altaya, D.L. 2010. El documental en el que afirma lo expuesto en el cuerpo 
de texto es: La Sylphide, Ópera National de París, Mario Bois, 1980.
Pero más allá de las cuestiones técnicas, el argumento está pensado desde el punto de vista 
masculino, empezando por el hecho de que a la propia Sílfide sólo puede verla James, y ello 
porque, efectivamente, es un producto de su imaginación, del deseo masculino mismo. Tanto es 
su deseo por ella que quiere liberarla del mundo de las ideas para que, sin ser presa entonces, 
pueda quedarse a su lado para siempre. En la escena del ballet en la que por fin James logra su 
objetivo, trae a la bella criatura hacia sí por medio de un engañoso juego con un blanco pañuelo 
tras el cual le corta, literal y simbólicamente, las alas. Y entonces, la Sílfide muere. Si el bello 
personaje mítico muere es porque sólo es eso: una idea, y por lo tanto, al hacer contacto con el 
mundo real, tiene que morir. Y tiene que morir, además, para que todos los demás hombres 
puedan seguir soñando con ella (es decir, para que puedan volver a ver, tantas veces como 
quieran, La Shylphide) Ella lo sabe, y por eso acepta su destino sin culpar al varón de él. 
Parece claro, el ballet es cosa de hombres. La masculinidad vertebra sus movimientos y 
actitudes y el deseo viril cuenta sus historias. El control del movimiento se mueve en los límites 
del ahogamiento matemático; y es que si los bailarines clásicos llevasen hasta sus últimas 
consecuencias la masculinidad, tendrían que quedarse quietos. Sin movimiento no hay danza. A 
pesar de todo, el ballet clásico proyecta una conjunción sexual que ya expresó Luciano de 
Samósata: 
!
También te voy a decir lo más digno de elogio en los bailarines: a mí me parece que es 
asombroso que puedan cultivar al mismo tiempo la fuerza y la fluidez de los miembros, 









  Samósata, L., “Diálogo sobre la danza”, en Obras III, trad. Juan Zaragoza Botella, Madrid, Gredos D.L. 2002, p. 59. 667
3.– POÉTICAS DE LA BELLE DANSE. 
Sobre un cierto anti-cartesianismo en la teoría de la danza barroca . 668!!!
El cuadro cronológico de los principales textos de danza del siglo XVII se sitúa en unos 
cuarenta años, 1641-1682, en los que se produce una efervescencia de la teoría de la danza cuyo 
contenido y datos históricos permiten afirmar no sólo que no necesariamente están 
relacionados de forma directa con la “Academia real de danza”, sino que algunos de sus 
presupuestos fundamentales no apuntan en la dirección del pensamiento cartesiano. Ello resulta 
un contrapunto necesario al conjunto de esta Tesis más allá de que no encaje con su búsqueda 
fundamental, la del racionalismo cartesiano en los escritos de danza del siglo XVII. Y si es 
central es porque, más allá del rigor histórico que supone no ignorar la existencia de estos 
tratados, se corresponde con otros de los objetivos de esta investigación, que es darle visibilidad 
a aquellos teóricos que han conceptualizado la danza. Siguiendo esta dirección, de la teoría de la 
danza francesa destacan, al menos, los siguientes textos: 
!
En 1641 destaca el libro La manière de composer et faire réussir les Ballets de Saint-Hubert ; en 669
1657 aparece el discurso de Michel de Marolles titulado Du ballet, inserto en sus Memorias ; 670
habrá que esperar hasta 1658 para que aparezca Remarques pour conduite des Ballets escrito por 
Ménestrier ; en 1668 el Abad de Pure publica Idée des Spectacles anciens et nouveaux ; existe un 671 672
manuscrito anónimo titulado Règles pour faire des Ballets; Ménestrier, que se había dedicado 
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  Ménestrier, Remarques, op. cit.671
  Pure, M., Idée des spectacles anciens et nouveaux, [Facsímil], Genève, Minkoff, 1972.672
también a la creación de ballets, publica en 1682 su obra Des ballets anciens et modernes selon les 
Règles du Théâtre . 673
!
Ahora bien, como apuntan algunos historiadores como Philippe Hourcade, no puede decirse 
que el libro de Saint-Hubert haya inaugurado esta etapa, ni que Ménestrier la haya cerrado. Y 
ello porque, si se atiende al contenido mismo de las afirmaciones de sus protagonistas, se 
muestran seguros de que, a diferencia de otras artes, no existe un tratado que haga las veces de 
unificador del contenido. Sirva de ejemplo lo que afirma Ménestrier al comenzar su tratado: 
“C’est merveille que tant de Siècles qui ont si utilement travaillé à polir et à perfectionner les 
Arts, nous aient laissé jusqu’ici sans Règles et sans préceptes pour la conduite des Ballets” . 674
!
¿Cómo unificar entonces esta cantidad de información?. Y es que los puntos de vista sobre 
los que fueron escritos hace muy difícil su unificación. Así por ejemplo, si el jesuita Ménestrier 
quiere darle un enfoque académico a su libro y parte de preocupaciones de carácter conceptual 
en las que, consciente de la situación del ballet en todas sus etapas, tiene la intención de 
organizar para la danza un cuadro conceptual afín al que se da en otras artes, en el caso de 
Saint-Hubert las razones son más personales. Simplemente él había sido un bailarín y con sus 
aportaciones quiere cumplir un papel práctico. Es el caso de Marolles quien vierte el contenido 
de sus afirmaciones sobre sus Memorias, lo que hace que su escrito esté alejado de las 
consideraciones teóricas propias de los libros que recogen las normas del arte. Así, parece que 
ambos escriben sobre danza porque han sido bailarines y espectadores de danza. Ahora bien, 
este también es el caso de Ménestrier. Como se ha visto en el capítulo “Un bailarín Real” de 
esta Tesis, Ménestrier compuso ballets para el rey y, puesto que los vio en otros países, en sus 
escritos de teoría de la danza parece tener también una intención cosmopolita, proponiéndose 
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construir en perspectiva, las columnas, ventanas, etc. También estudia las posturas que pueden hacer las figuras 
humanas dependiendo de la perspectiva y la proporción. (Christout, op. cit)
 Hourcade, Mascarades, op. cit., p. 137.674
llevar a Francia lo que había aprendido de las danzas en sus viajes a Italia, Inglaterra o 
Alemania. 
!
Estas disquisiciones tienen sentido para poder plantear una pregunta fundamental: ¿hay una 
estética de la danza del Siglo XVII? o, al menos, ¿constituyen estos textos algo más que poéticas?. 
En realidad, de las pocas características que comparten estos textos, es que para todos el género 
es tratado como un espacio del que depende el prestigio de la monarquía francesa y el honor de 
su siglo. Por ejemplo, para Michel de Pure el ballet se encierra dentro de la tipología de la fiesta 
que nadie habría conseguido superar en majestuosidad salvo su tiempo. Igualmente y a 
excepción de Ménestrier (que también se ocupa de los ballets de colegio) los autores comparten 
la idea de que la danza debe ser interpretada por nobles y monarcas, nunca por plebeyos 
amateurs. En general, todos defienden la exigencia de brillantez, perfección y dignidad que 
debería acompañarla. 
!
Así mismo, es destacable lo que puede llamarse una búsqueda de una terminología común 
que se llevaría a cabo a través del término “ballet”, como se refleja incluso en el título de sus 
obras. Precisamente por ser conscientes de la falta de una definición exacta, todos hacen 
apología de la búsqueda de una definición como un artificio necesario para terminar con el 
desorden que reina sobre su arte. Este grupo de escritores pareen verse bajo la necesidad de 
buscar una reglamentación para paliar la ausencia de definición exacta, lo que pasa por la previa 
identificación de la esencia del género.  
!
Este hecho permite desinflar las afirmaciones de centralidad de la “Academia real de Danza” 
francesa en torno a la búsqueda de definición: pues, si bien por un lado no se puede negar la 
búsqueda expresa por parte de los académicos de una definición, por otro lado –y teniendo en 
cuenta las fechas de redacción de estas obras– es cierto que puede verse que la búsqueda por 
identificar la esencia del género sobrepasa las fronteras de la Academia. Así, los teóricos 
parecen verse en la obligación de reflexionar sobre los principios del ballet antes de examinar su 
realización. No se trata tanto de que no hayan visto ballets, como que sus textos responden a 
una reflexión que, por un momento, parece paralizar la práctica. Esta demanda, que por regla 
general es tratada en las primeras páginas de sus libros, se lleva a cabo por medio de etapas 
similares y a través de lo que parece un proceso de elaboración previo auto-impuesto. Por eso, 
casi todos los textos tienen una estructura similar: después de haber abordado la definición del 
género, se preguntan por el nombre del arte (ballet, bal, pantomima…), la disposición de las 
entradas e intermedios (el orden general de los ballets), los pasos de danza (la técnica), los 
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versos (donde la poesía, tal y como ha señalado Christout, tiene un papel central) y finalmente 
el vestuario, los decorados y las máquinas (que, como en el caso de Michel de Pure y Ménestrier 
implican una pregunta por la pertenencia al arte escénico, así como de la necesidad de 
completar la danza con otro tipo de adornos) . 675
!
Desde el punto de vista conceptual, hay sin duda una característica central que permitiría 
unificar las posturas de buena parte de estos autores. Se trata de la “imitación”, un recurso al 
que muchos de los clásicos habían renunciado pero que es tomado, más allá del argumento de 
autoridad, como el centro explicativo de la danza. Así, de la imitación emergen el resto de sus 
cualidades que, al igual sucede en el resto de las artes, se han complejizado significativamente en 
el siglo XVII. 
!
Esta característica se revela como el resultado de un esfuerzo en el que la definición se hace a 
partir de la comparación con modelos que, en muchas ocasiones, provienen de otras artes. A 
ojos de estos teóricos, la confrontación del género de la danza se hace en contraposición a la 
poesía dramática y la pintura. Ménestrier o el abad de Pure, aunque también el autor de las 
Règles, consagran parte de sus reflexiones a analizar los puntos de comparación entre ambas, y 
lo hacen en la medida en que puedan servir esclarecer la esencia de ballet. 
!
En esta época los autores definen el ballet como una “comedia muda” (“comédie muete"), una 
expresión con la que se refieren a la falta de palabra en la danza, en la que el cuerpo hace las 
veces de enunciador de sentido. Aunque esta analogía puede resultar directa y simple, los 
teóricos se esfuerzan por ofrecer respuestas argumentadas que provienen, fundamentalmente, 
de la pregunta acerca de las condiciones que permitirían, en la composición de un ballet, crear 
una intriga o lo que es lo mismo, una historia o argumento. Para darle respuesta, cada uno de 
ellos ordena de forma diferente sus exigencias. Así, Ménestrier se las ingenia para adaptar al 
ballet a una estructura ternaria al estilo de los poemas épicos y de la tragedia, aunque termina 
por aceptar la diversidad de temas y géneros posibles gracias a la flexibilidad interna del ballet. 
El autor anónimo de las Règles admite que la expresión característica de la danza, precisamente 
por ser muda, adopta otras formas de expresión que se ven libres que, sin embargo, se pueden 
corresponder con las propias del teatro clásico. Igualmente, la imposición de unidad y lugar de 
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 Según Philippe Hourcade, la evocación del número de ballets efectivamente danzados confiere al libro de Ménestrier 675
una incontestable autenticidad referencial, un mundo que contrasta fuertemente con el propuesto por el adab de Pure, 
cuyos ejemplos prácticos son prácticamente inexistentes. Pero los ballets modernos y europeos evocados por el jesuita 
no son más que ballets de papel, y todos los textos, al igual que los de Saint-Hubert, le alejarían de la práctica de la 
danza. Hourcades, Mascarades, op. cit., p. 139.
acción, o la mayor adaptación posible entre el tiempo ficticio de la representación y el tiempo 
verídico del espectador, son características directamente buscadas en la composición de ballets, 
así como el prólogo, la intriga (repartida en actos) y los intermedios, que también deben reglarse 
de una forma específica. 
!
Dado que consideran el mutismo como la característica central de la danza, la comparación 
de la pintura les parece evidente, ya que ambas artes comparten una forma encriptada de 
comunicar un mensaje. Así, Michel de Pure la toma a menudo como metáfora. Ménestrier 
reconoce en la entrada coreográfica la ordenación propia de un cuadro, mientras que el autor de 
las Règles ve necesario poder identificar la entrada de un ballet con un cuadro pintado, aunque 
también subraya otras esencialmente diferentes, como el carácter efímero de la danza en 
contraposición a la inmovilidad pictórica. 
!
Este tipo de paralelismos llevan a pensar que hay una búsqueda por encontrar la definición 
específica del arte de la danza, cuya respuesta varía de unos autores a otros. Saint-Hubert se 
contenta con diferenciar lo serio de lo grotesco, mientras que Ménestrier diferencia entre lo 
histórico, lo fabuloso y lo poético. El autor anónimo de las Règles modela su clasificación según 
los tres grados de estilo oratorio: lo heroico (estilo sublime), lo galante (estilo mediocre), y lo 
burlesco (estilo básico) .  676
!
Todos los teóricos consideran a la danza como el arte de poner el cuerpo el movimiento en 
cadencia dentro de un espacio. Todos consideran, también, que el arte del ballet tiene la doble 
capacidad de imitar las acciones más visibles y las afecciones interiores, que se convierte en una 
obligación esencial. Michel de Pure insiste en ello cuando afirma “Mais la principal et la plus 
importante règle est de rendre le pas expressif, que la tête, les épaules, les bras, les mains fassent 
entendre ce que le danseur ne dit point” .  677
!
Ménestrier subraya lo que constituye para él la superioridad del género de la danza sobre 
otras artes, y sobre la pintura en particular: se apoya en Enmanuele Tesaure, y explica por qué el 
ballet puede “experimentar la Naturaleza de las cosas y los hábitos del alma” que es gracias a los 
movimientos a sus cualidades fundamentalmente cinéticas que el ballet tiene. En este sentido, 
escribe: “Cette imitation se fait donc par les mouvements du corps qui sont les interprètes des 
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   Ibíd., pp. 142-3.676
  Ibíd.677
Passions et des sentiments intérieurs. Et comme le corps a des parties différentes, qui 
composent un tout, et font une belle harmonie, on se sert su don des instrument et de leur 
accords pour régler ces mouvement, qui expriment les effets des Passions de l’Ame” .  678
!
La expresión “pasiones del alma” podría llevar a pensar en la posibilidad de hacer formar 
parte de Ménestrier del vocabulario cartesiano. No obstante, para eso sería necesario concluir 
que la forma de entender las afecciones se hace en el sentido del filósofo, una afirmación que 
está lejos de poder hacerse. Por otro lado, la imitación es la parte explicativa de su teoría, lo que 
parece estar más cercano a las formas clásicas de entender el teatro y las artes escénicas, que a la 
experimentación a través de la matemática que se ha visto en Feuillet. Como defiende el 
historiador Hourcade, Ménestrier no dice nada acerca del modo de traducir las fluctuaciones del 
alma al lenguaje del ballet. 
!
La idea de unidad es otra de las formas por las que se presenta la teoría de la danza de estos 
autores, inspiradora de las definiciones intelectuales y poéticas. En el caso del abad de Pure, la 
unidad es como un suspiro de vida que se propaga sobre un cuerpo inanimado, una “primera 
idea que el Poeta puede haber concebido, que comunica los espíritus con las diversas partes y 
que le da en fin el alimento y el movimiento” . 679
!
Ménestrier, en cambio, razona por deducción: “Todo el secreto para conducir un Ballet 
consiste en la cuestión del tema, todo parte del tema, de cualquier naturaleza que sea, entendido 
como un todo compuesto por muchas partes, o actuales, como hablan los Filósofos” . En el 680
caso de Saint-Hubert se representa bajo la idea del “Maître d’ordre” encargado de ordenar 
todos los aspectos de un ballet. Esta noción esencial de unidad que el ballet admite, casi 
admitida por todos introduce nos nacimientos indispensables a la naturaleza enciclopédica 
reconocida al género: “El Ballet demanda unidad de Diseño, con el fin de que todo se una bajo 
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Cinco de los tratadistas pertenecen a la misma cultura humanística: Marolles, Ménestrier, de 
Pure y el anónimo, pertenecerían sin duda al examen de la influencia sobre el fondo aristotélico 
heredado de los italianos y a las reminiscencias de una filosofía neoplatónica de las imágenes, y 
también de poéticas modernas francesas y extranjeras del ballet y del teatro. Pero ¿por qué la 
reflexión sobre el ballet se expande sobre un campo cultural preciso?. Y es que se puede 
constatar mucha distancia entre los teóricos, especialmente los eclesiásticos, y la práctica de la 
danza. Aunque hay un esfuerzo conscientemente intelectualizante en todos, en el caso de 
Michel de Pure, se ve que, aunque sus recomendaciones sean también de carácter instructivo, 
hay un placer en hablar de danza. 
!
Este conjunto de autores, que en esta brevísima reseña apenas han sido tratados, dejan claro 
un contrapunto indispensable para esta Tesis. El racionalismo no explica toda la teoría de la 
danza del siglo XVII pues en ella hay impulsos que lo contrarrestan. El racionalismo es una 
herramienta capaz de dar cuenta de parte del fenómeno de la danza de este periodo y 
constituye una reflexión indispensable para entender, desde la filosofía, los presupuestos 
teóricos inherente a buena parte de sus protagonistas teóricos y sus exigencias prácticas. 
Fundamentalmente porque ninguna etiqueta filosófica abarca de forma definitiva ningún 
ámbito de la realidad. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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4.– LA “NAISSANCE DE LA PAIX“ UN BALLET DE DESCARTES !!
Descartes es conocido como el filósofo racionalista por excelencia, y sus textos son 
considerados normalmente como el punto de partida de la matemática moderna, una idea sin 
duda cierta. No obstante, la formación de Descartes en las áreas propiamente artísticas también 
es pertinente y ha sido objeto de menos estudios. Si bien el objetivo fundamental de la Tesis es 
poner en relación el pensamiento de Descartes con la teoría del ballet de sus contemporáneos 
(siendo que el ballet es un ejemplo de la llegada de la concepción racionalista), también es 
posible hacer el camino inverso, esto es, utilizar las relaciones directas que Descartes tuvo con el 
ballet. Un estudio pormenorizado debería incluir, al menos, estas tres perspectivas. 
!
Por un lado, respecto a su formación en el colegio jesuita de “La Flèche”. Es ampliamente 
conocido que Descartes estudió en “La Flèche", uno de los más prestigiosos colegios de París, 
al que entró por los contactos de su tío y tutor legal tras la muerte de su madre. La danza 
formaba parte de la educación jesuita, siempre a la vanguardia en pedagogía. La danza estaba 
presente en la formación de los alumnos, un arte que formaba parte de las preocupaciones 
pedagógicas de la orden, que era plenamente consciente del papel político que tenían. Dentro 
de la jerarquizada educación la danza formaba parte de los estudios de retórica.  
!
Es así que el principal tratadista de la época de Luis XIV, Jean-Claude Ménestrier, era jesuita. 
Por otro lado, se sabe que en los alumnos de los colegios jesuitas asistían a representaciones de 
ballet y de teatro de forma más o menos habitual. De hecho, existen los llamados “ballets de 
colegio”, un tipo específico de danza que se creaba para los alumnos de colegios jesuitas de 
París. A algunos de ellos asistió como coreógrafo el profesor de danza de Luis XIV, Pierre 
Beauchamps. Descartes fue uno de estos alumnos, por lo que es plausible pensar que asistió de 
forma más o menos regular a estas representaciones, cuyas normas no le eran ajenas, tal y como 
él mismo expresa en el Compendium Musicae y como puede corroborarse por su ballet. 
!
Por otro, dadas sus relaciones con la Corte de Suecia, es plausible pensar que Descartes 
asistió a representaciones de ballet. Sus relaciones con esta Corte han sido objeto de numerosos 
estudios y, aunque en ella eran habituales las fiestas y celebraciones sociales en las que el ballet 
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estaba presente, no se ha estudiado la relación que Descartes tenía con las representaciones 
escénicas, de asistencia obligada para miembros de la Corte .  682
!
Pero el dato más importante respecto a la relación directa de Descartes con la danza es que 
escribió un argumento de ballet. Compuesto en 1649 a petición de la Reina Cristina de Suecia, 
los versos están dedicados a celebrar el fin de la Guerra de los 30 años. En este escrito –perdido 
hasta comienzos del siglo XX– se revela un conocimiento muy específico de la forma de 
escribir ballet. Si bien se han hecho algunos análisis sobre el argumento de ballet de Descartes 
que lo relacionan con su visión política (ya que versa sobre el “Tratado de Westfalia”) o con la 
literatura (por estar compuesto en versos alejandrinos)  no se ha hecho un análisis 683
específicamente coréutico.  
!
La estructura del ballet (perfectamente estipulada) permite justificar que Descartes era 
plenamente consciente de la forma de escribir un ballet que, como se ha mostrado a lo largo del 
conjunto de esta investigación, estaba establecida en función al contenido de la danza. 
Lógicamente, existían importantes diferencias entre países y Cortes. “La naissance de la paix" 
de Descartes se corresponde plenamente con la estructura y los intereses temáticos de otros 
ballets dedicados a Cristina de Suecia, como “Relation de ce qui s'est passé à l'arrivée de la reine 
Christine de Suède à Essaune" . 684
!
A continuación, se transcribe el ballet. 
!!!!!!!!
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 Acerca de las relaciones entre Descartes y Cristina de Suecia ver Raymond, J-F., Descartes et Christine de Suède: la 682
reine et le philosophe, pref. de Stig Strömholm, París, Lettres modernes, 1993. Para la relación biográfica entre el 
filósofo y la reina ver de Castro, C., Estudios biográficos de Cristina de Suecia, Isabel de Bohemia y Descartes, Madrid, 
Adan, 1944. 
 Un análisis literario es el que ha llevado a cabo por el profesor honorario de la Sorbona Gustave Cohen Descartes et 683
le ballet de cour, La Revue Internationale de Musique, Invierno de 1950-51, Paris, Bruxelles, n° 9, pp. 233-237.
  L’Escalopier., Relation de ce qui s'est passé à l'arrivée de la reine Christine de Suède à Essaune, en la maison de M. 684
Hesselin, ensemble la description particulière du ballet qui y a esté dansé le 6 septembre 1656, Paris, R. Ballard, 1656. 
Digitalizado en Gallica: En La Vallière, L.C., La Baume L.B., Ballets, opéra et autres ouvrages lyriques, par ordre 
chronologique, depuis leur origine, avec une table alphabétique des ouvrages et des auteurs, París, C.-J.-B. Bauche, 
1760, http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb33995980c [Consultado 30/10/2015]
LA NAISSANCE DE LA PAIX, Ballet dansé au Château Royal de Stockholm le jour de la 
NAISSANCE de sa MAJESTÉ. !
   !!
RÉCIT: !
Chanté avant le 
BALLET !!
    Qu’on observe ici le silence, 
    Et qu’on révère la présence 
De la divinité qui préside en ces lieux,  
Elle nous veut tirer des périls de la guerre, 
    Et malgré plusieurs autres Dieux, 
Elle veut que la Paix revienne sur la Terre. 
    Reconnaissons que cette Paix 
    Est le plus grand de ses bienfaits. !
    Jusques ici par sa prudence 
    Et par la secrète influence, 
Des ordres généreux qu’elle nous a donnés 
Nous avons combattu avec tant d’avantage, 
    Que de grands peuples étonnés 
Ont pris la loi de nous et nous rendent hommage. 
    Mais la Naissance de la Paix 
    Est le plus grand de ses bienfaits. !
    Célébrons donc cette Naissance, 
    Et remarquons en cette Danse, 
Où la guerre et la Paix étalent leur pouvoir,  
Que Pallas a raison de penser que la guerre, 
    La meilleure qu’on puisse avoir, 
Ôte toujours beaucoup des beautés de la terre, 
    Et que de nous donner la Paix 
    C’est le plus grand de ses bienfaits. !!!
LES VERS  
DU BALLET 
DE LA NAISSANCE DE LA PAIX !!
Pour MARS qui danse la Première Entrée !!
Je veux faire trembler tous les coins de la Terre, 
Et montrer aux mortels qu’aucun des autres Dieux  
N’eut jamais tant que moi de pouvoir en ces lieux. 
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Non pas même celui qui lance le tonnerre. !
Ses éclairs et ses feux ne font qu’un peu de peur.  
Au lieu que mes canons et mes autres machines, 
Mes mortiers, mes pétards, mes brûlots et mes mines 
Portent partout la mort avecque la terreur. !
J’écrase les rochers, j’aplanis les montagnes, 
Je comble les fossés, je mine les châteaux, 
J’ensanglante les mers, je brûle les vaisseaux  
Et je jonche de morts les plus belles campagnes. !!!
Pour quatre gros, deux de Cavalerie et deux d’Infanterie, 
qui représentent un corps d’Armée conduit par PALLAS, 
en la Seconde Entrée. !!
MARS ne doit pas s’attribuer  
Le premier honneur de la guerre. 
Encor qu’il puisse remuer 
Le Ciel, la Mer, l’Air et la Terre,  
C’est la Fille de Jupiter 
Qui seule peut le mériter. !
C’est PALLAS de qui la prudence  
Est si bien jointe a la valeur, 
Que jamais le trop d’assurance  
Ne lui donne trop de chaleur. 
Elle est sage, elle est vigilante, 
Elle est courageuse, et constante. !
Aussi est elle en notre corps 
Le chef  sans quoi il ne peut vivre ;  
Et nous faisons tous nos efforts 
Pour avoir l’honneur de la suivre.  
Sans elle ce corps divisé 
Serait d’un chacun méprisé. !
Pendant qu’il lui plait nous conduire 
Tous les pays nous sont ouverts, 
Rien n’est capable de nous nuire 
Nous pouvons vaincre l’univers. 
Et nous avons souvent la Gloire  
D’amener ici la Victoire. !!!
Pour la Terreur Panique qui danse la Troisième Entrée. !!
 389
C’est à tort que PALLAS et MARS  
Se vantent que dans les hasards 
Leur pouvoir est incomparable, 
Le mien est bien plus redoutable. 
Il leur faut beaucoup de travail : 
Il leur faut un grand attirail : !
De poudres, de chevaux et d’armes,  
Et de gens qui vont aux alarmes, 
Pour ne livrer qu’un seul combat  
Où assez souvent on les bat,  
Encor qu’ils fassent bonne mine  
Et qu’ils soient de race divine. !
Mais moi qui fais bien moins de bruit,  
Moi qui suis fille de la nuit, 
Qui suis froide, pâle et tremblante, 
Quand je veux donner l’épouvante 
À un million de guerriers, 
Et fouler aux pieds leurs lauriers, 
Il ne me faut qu’une chimère, 
Un songe, ou une ombre légère, 
Qui j’envoie dans leurs cerveaux. 
Et ils tremblent comme des veaux 
Ils fuient, ils deviennent blêmes, 
Et souvent se jettent eux mêmes, 
En des maux plus à redouter 
Que ceux qu’ils pensent éviter. !!!
Pour quelques fuyards que la Terreur Panique a fait sortir de l’Armée 
avant le combat en la Quatrième Entrée.  !!
AUX DAMES !
Nous nous sommes bien défendus. 
    Mais nous étions vendus.  
Tous nos chefs n’ont rien fait qui vaille.  
Tous les champs sont couverts de corps. 
    Tous les nôtres sont morts. 
Nous avons perdu la bataille. !
Les ennemis sont ici près. 
    Nous accourons exprès  
Afin d’être votre défense.  
S’ils viennent nous leur ferons voir 
    Que nous avons pouvoir 
De punir leur outrecuidance. !
Chères beautés n’ayez pas peur 
 390
    Que nous manquions de cœur,  
Bien que reteniez les nôtres,  
Nous serons assez valeureux, 
    Et aussi très heureux 
S’ils vous plait nous donner les vôtres. !!!
Pour les Volontaires qui se rendent au camp lors qu’on se prépare  
à donner bataille et dansent la Cinquième Entrée. !!
Nous allons courageusement, 
Sans craindre le fer, ni la flamme, 
Pour aider à l’enlèvement 
D’une très belle et riche Dame. 
Et nous n’y cherchons que des coups,  
Car la Dame n’est pas pour nous. !
Le plus haut point de notre attente,  
C’est qu’afin de nous réjouir 
Peut être nous pourrons jouir 
De sa Demoiselle suivante. 
Pour tel prix nous ne craignons pas,  
De nous exposer au trépas. !
Si vous doutiez de nos courages 
Vous pourriez oyant ce dessein 
Penser que nous sommes peu sages, 
Et que notre esprit est malsain. 
Et peut être aussi que nos belles  
Nous estimeraient infidèles. !
Mais quand nous vous aurons appris  
Quelle est cette fille suivante 
Dont chacun de nous se contente,  
Vous cesserez d’être surpris. 
Car cette suivante est la Gloire 
Et sa maîtresse est la Victoire. !!!
Pour la Victoire qui danse la Sixième Entrée. !!
Encore que cette cour soit remplie de Dames  
    Qu’on ne peut trop estimer, 
    Et que les plus nobles âmes 
    Sont obligées d’aimer, 
Je surpasse pourtant en beauté les plus belles. 
    Et ce qui en fait foi, 
C’est que pour un amant qui soupire pour elles 
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    Mille meurent pour moi. !!!
Pour des soldats estropiés qui dansent la Septième Entrée. !!
Qui voit comme nous sommes faits 
Et pense que la guerre est belle, 
Ou qu’elle vaut mieux que la Paix, 
Est estropié de cervelle. !!!
Pour des Goujats qui vont au pillage et dansent la Huitième Entrée. !!
Notre fortune est estimée 
La plus heureuse de l’armée, 
Car nous n’allons jamais aux coups,  
Nos maîtres combattent pour nous,  
Et quand ils ont de l’avantage  
Nous allons mieux qu’eux au pillage.  
Mais quel butin que nous fassions,  
Quel profit que nous en tirions,  
Nous ne devenons jamais riches,  
Car nous ne saurions être chiches.  
Car nous dissipons sans jugement  
Ce que nous gagnons promptement. !
Étant un jour en l’abondance, 
Et l’autre faisant pénitence. 
Nous avons tant de mauvais temps,  
Et nous sommes si peu contents,  
Qu’il faut avouer que personne  
Ne peut trouver la guerre bonne ; !
Que tous ses fruits sont très mauvais : 
Et qu’on doit désirer la Paix.  
Car notre vie est estimée 
La plus heureuse de l’armée. !!!
Pour des Paysans ruinés qui dansent la Neuvième Entrée. !!
Nous pouvons assez assurer,  
Sans avoir besoin de jurer, 
Que la guerre nous est nuisible.  
Mais on a sujet de penser 
Que notre cœur est peu sensible  
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Lors qu’on nous voit ici danser. !
Toutefois si on considère 
Qu’étant en extrême misère 
Nous n’avons ni chevaux ni bœufs  
Pour travailler a notre ouvrage ;  
Ni beurre ni poules ni œufs 
Pour porter vendre hors du village. !
On connaît que la pauvreté 
Nous enseigne l’oisiveté. 
Et que n’ayant plus rien a craindre,  
Nous avons plus aussi besoin  
D’employer du temps à nous plaindre  
C’est pourquoi nous sommes sans soin. !!!
Pour la Terre qui danse avec les trois autres éléments 
en la Dixième Entrée. !!
Voyant le feu parmi les eaux,  
Lorsqu’il y brûle des vaisseaux : 
Et le sentant en ma poitrine, 
Lors qu’enfermé dans une mine 
Il me déchire, et fait voler 
Plusieurs de mes membres en l’air : 
Voyant cet air rempli de poudre, 
Et de feux pires que la foudre : !
Enfin voyant que les combats 
Troublent tous les corps d’ici bas, 
Je crains qu’en peu de tems le monde  
Ne périsse ou ne se confonde, 
Et fasse un chaos, si les Dieux  
N’envoient la Paix en ces lieux. !!!
Récit chanté dans le ciel avant l’Onzième Entrée, 
où Pallas danse seule. !!
Bien que la guerre vous outrage,  
Et que MARS semble s’obstiner  
À vous vouloir tous ruiner,  
Peuples, ne perdez point courage, 
Pallas a pouvoir du destin 
D’y mettre bientôt une fin. !
Les victoires lui sont certaines  
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Lors qu’il lui plait de les chercher.  
Mais votre bien lui est plus cher.  
Elle est lasse de voir vos peines.  
Elle a pouvoir du destin 
D’y mettre bientôt une fin. !
Remerciez donc sa clémence 
Des bons desseins qu’elle a conçus 
Et pour les maux déjà reçus  
Souffrez les avec patience : 
Car elle a pouvoir du destin 
D’y mettre bientôt une fin. !!!
Pour la Justice qui danse avec Pallas et à la Paix 
en la Douzième Entrée. !!
PALLAS m’ordonne toujours 
D’accompagner ses armées,  
Pour ce que sans mon secours,  
Elles seraient trop blâmées. !
Mais elle m’ordonne aussi  
D’être compagne fidèle  
De la Paix, qui vient ici  
Pour y régner avec elle. !
Et j’espère désormais  
Pourvoir être si constante  
À maintenir cette Paix  
Qu’elle sera florissante. !!!
Pour tous les Dieux qui délibèrent à la Paix  
en la Treizième Entrée. !!
Nos intérêts sont si divers, 
Que nous ne sommes pas à croire  
En ce qui regarde la gloire 
Et le bien de tout l’univers. !
Car MARS, par exemple, serait 
Blâmable s’il n’aimait la guerre,  
Et au contraire si la Terre  
L’aimait, on s’en étonnerait. !
PALLAS seule est également 
Et belliqueuse, et pacifique,  
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Qu’aucun de nous donc ne se pique  
De contrôler son jugement. !!!
Pour Mercure, à la Renommée qui danse avec lui lors qu’il vient 
publier la Paix en la Quatorzième Entrée. !!
Demeure après moi Renommée.  
Car tu es si accoutumée 
À mentir quand tu vas devant,  
Que les plus sages bien souvent  
Ne jugent vrai que le contraire 
De ce que tu veux faire croire. !!
Réponse pour la Renommée. !!
Es-tu donc plus que moi croyable ? 
Es-tu moins que moi reprochable ?  
Toi qui es le Dieu des marchands, 
Et des larrons les plus méchants ;  
Toi de qui les maquerellages  
Ont escroqué maints pucelages.  
Mais quand tu annonces la Paix  
Puisses-tu ne mentir jamais. !!!
Pour Apollon qui danse avec Pallas en la Quinzième Entrée. !!
Maintenant que la Paix est faite,  
Et que MARS a fait sa retraite,  
PALLAS se peut servir de moi,  
Pour réparer en peu d’années  
Toutes lez places ruinées 
Des états soumis à sa loi. 
Et j’ai de très bonnes raisons 
Pour assurer que mes chansons 
Ne lui seront pas inutiles 
Car comme Amphion autrefois 
Par les seuls accords de ma voix  
J’ai pouvoir de bâtir des villes. !!!
Pour les neuf  Muses qui dansent la Seizième Entrée. !!
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Nous venons pour inviter  
Les Dames à imiter 
Leur très savante Maîtresse,  
PALLAS qui n’ignore rien, 
Et dont le souverain bien  
Est d’avoir de la sagesse. !
S’il leur plait apercevoir  
Quel est notre grand savoir, !
Et de quel sexe nous sommes :  
Elles ne pourront céder 
La gloire de posséder 
Tous les arts à aucun homme.  
Même si elles n’ont soin 
De les passer de bien loin, 
Elles n’auront point d’excuses :  
D’autant que nous nous trouvons  
Dans le lieu ou nous vivons,  
Pour un Apollon, neuf  Muses. !!!
Pour la Terre qui danse avec les trois Grâces, 
en la Dix-septième Entrée. !!
Ne vous étonnez pas de me voir jeune et belle,  
Moi qui vous paraissait tantôt tout autrement :  
Mon naturel est tel que je me renouvelle 
Si tôt que je jouis de mon contentement. !
Quand mes bois sont coupés, mes villes ruinées, 
Tous mes champs délaissés, mes châteaux démolis  
On peut dire à bon droit que j’ai maintes années,  
Et que mes membres morts sont presque ensevelis. !
Mais la paix revenant on répare mes villes, 
On sème d’autres bois, on fait d’autres châteaux,  
On cultive mes champs pour les rendre fertiles,  
Et j’ai par ce moyen des membres tous nouveaux. !!!
Pour Janus qui ferme les portes de son temple  
en la Dix-huitième Entrée. !!
Vous ne devez être étonnés 
De me voir avec deux visages,  
Je suis mis au nombre des sages  
Par ceux qui me les ont donnés. 
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Ils ont cru que le souvenir  
Des choses qui ont cessé d’être  
Servait à me faire connaître  
Les choses qui sont à venir. !
Et j’ai deux fronts pour ce sujet  
L’un est derrière, et représente  
Toute la vie précédente. 
L’autre a l’avenir pour objet. !
Or on a cru communément 
Que ces deux fronts étaient semblables, 
Mais les temps étant variables 
On en doit juger autrement. !
Ainsi n’ayant jusques ici 
Rien vu qu’une très longue guerre,  
Et la Paix venant sur la Terre 
Pour nous délivrer de souci, !
On croira, sans être savant,  
Ni rien penser d’extraordinaire,  
Le visage que j’ai derrière  
Moins beau que celui de devant. !!!
Pour les Cavaliers qui dansent un grand ballet 
en la Dix-neuvième Entrée. !!
Adorable PALLAS dont le divin pouvoir 
Préside également à tous les exercices 
Et de guerre, et de Paix, qui répugnent aux vices,  
Qui pourrait vous suivant manquer à son devoir ? !
Nous qui avons l’honneur d’être vos chevaliers, 
Nous désirons vous suivre, aussi bien sur Parnasse,  
Que dans les champs poudreux du puissant Dieu de Thrace  
Pour paraître avec vous, et cueillir des lauriers. 
Mais nous n’espérons pas aller si haut que vous, 
Ce mont a des degrés : plus un chacun en passe,  
Plus on juge qu’il a de savoir et de grâce : 
Vous seule avez monté sur le plus haut de tous. !
Et cela nous suffit, nous vivons dans un corps,  
Dont nous sommes les bras, vous la divine flamme  
Qui seule conduit tout, et qu’on appelle l’âme.  
C’est assez pour les bras qu’ils soient souples et forts. !!
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Récit chanté avant le grand ballet des Dames où Pallas, la Paix 
et la Justice dansent avec les Muses et les Grâces. Fin. !!
Peuples que pensez-vous voyant tant de merveilles, 
    Qui vous éblouissent les yeux ?  
On n’en a jamais vu sur terre des pareilles.  
Pensez que votre esprit est ravi dans les cieux. !
Vous allez voir Pallas, les Muses, et les Grâces, 
    La justice, et la Paix aussi.  
Ne jugerez-vous pas, en regardant leurs faces,  
Que tout ce qui est beau dans le ciel, est ici ? !
Par PALLAS on entend la sagesse éternelle ; 
C’est PALLAS qui règne en ce lieu. 
La justice et la Paix y règnent avec elle. 
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Este breve glosario tiene como objetivo esclarecer algunos de los conceptos utilizados 
en la Tesis desde diferentes puntos de vista: en algunos casos, se trata de términos muy 
conocidos para el experto en danza que, sin embargo, no se utilizan en el mundo de la 
filosofía; en otros, son neologismos que tienen la intención expresa de reclamarse como 
útiles para la investigación; hay otros términos, sin embargo, que simplemente se explican 
para que quede constancia del modo en el que se han usado en esta investigación, un 
ejercicio de clarificación motivado por la confusión de términos que existe en la danza. 
!
BALLET: Palabra francesa sinónimo del “balli” en italiano o de “baile” en español. 
Habitualmente utilizado como abreviatura de “ballet académico”, puede ser barroco, 
moderno, contemporáneo, etc. 
!
BALLET ACADÉMICO: Forma de danza institucionalizada en Académie royale de Danse 
de Luis XIV, caracterizada por la descomposición del movimiento en figuras 
matemáticas. Su técnica recoge los modales y actitudes de la Corte. El término 
“académico” recoge una técnica que puede catalogarse de “escolar”, en tanto que se 
institucionaliza en relación a una escuela. Como arte escénico se centra en la danza, 
separándose de forma explícita de la música, el teatro o la ópera, a pesar de que en la 
práctica estaba muy ligado a ellas. 
!
BALLET DE ACCIÓN: tal y como se usa dentro de la tradición del ballet académico, 
este término es utilizado para referirse a las danzas de Jean-George Noverre. Sinónimo de 
“ballet-pantomima”, es una forma de danzar popularizada en el siglo XVIII que enfatiza 
la expresión por encima de los aspectos formales de la danza. 
!
BALLET DE COUR: Sinónimo de “ballet cortesano” o “ballet de Corte” es un género 
de danza nacido a finales del Siglo XVI en la Corte de Francia, caracterizado por aunar 




BALLET MODERNO: Forma de relacionarse con el “ballet académico” en el que la 
técnica de la danza se usa fuera de la alusión a la Corte. 
!
BALLET ROMÁNTICO: Heredero del “ballet académico”, utiliza la descomposición 
matemática de elementos técnicos para ponerlos al servicio de la imaginería del 
“romanticismo”, en el que la expresión eidética copa el primer plano. 
!
BASSE-DANSE: “Danza baja” en español. Se denominan así al tipo de danza que 
bailaban las clases altas antes del siglo XVIII. Caracterizada por el estilo sosegado y 
controlado, abunda la proyección geométrica en el espacio. 
!
COREOGRAFÍA: Ciencia que estudia la escritura de la danza en sus diferentes formas, 
bien sean descriptivas, pictóricas o tecnológicas. 
!
COREOLOGÍA: Acuñado en 1955 por el matemático y notador Rudolf  Benesh 
propone un análisis estético y científico de la notación, entendida como una forma de 
registro de escritura de las posibilidades del movimiento en el espacio y el tiempo. 
Popularizada por el notador y teórico Rudolf  Von Laban, es la ciencia que estudia los 
patrones del movimiento. Actualmente la Real Academia de la Lengua Española no 
reconoce el término. 
!
COMPOSITOR/A DE DANZA: Equivalente al compositor de música, persona 
dedicada a juntar los distintos elementos de una composición de danza, 
fundamentalmente el movimiento y la música. 
!
DANZA: Arte de poner el cuerpo en movimiento. 
!
DANSE HAUTE: “Danza alta” en español. Se denomina así a los bailes realizados por el 
campesinado caracterizados por el salto. Sobre ellos recae el imaginario de las clases altas, 
debido a que éstas eran las únicas letradas. Según éstas, se trata de danzas caracterizadas 
por el júbilo propio de la fiesta, que delata movimientos presos de una falta de moral y 
caracterizados por el descontrol y la obscenidad. 
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!
DANZA CLÁSICA: Baile de la antigua Grecia y Roma. Perteneciente al ámbito de la 
poesía, es una forma de movimiento que aúna pantomima, gimnasia y música. 
!
ESCUELA: Conjunto de caracteres comunes que definen un estilo de danzar. En esta 
Tesis Doctoral aparecen mencionadas las siguientes:  
!
      – Escuela italiana: actualmente en extinción, estuvo presente hasta el XIX. De ella 
son representantes bailarines como Maria Taglioni. Popularizada en el Siglo XX por 
Enrico Cechetti, se caracteriza por un estricto ejercicio de rutinas, rapidez de pies, 
transiciones suaves entre posiciones y limpieza de líneas. Fuerza y virtuosismo son dos de 
sus principales rasgos generales. 
!
– Escuela cubana: influenciada por la italiana y la norteamericana, este estilo responde 
a intención de recoger la forma específica de moverse del cuerpo latinoamericano en 
general, y cubano en particular. Reconoce como propia la tradición del ballet académico 
por considerar que la europea (debido fundamentalmente a la influencia española) es 
también parte de su cultura. Sensualidad, fuerte diferencia de género y rigor en el trabajo 
de puntas femenino, son algunas de las características que la definen. Este estilo no puede 
desligarse del pensamiento y los caracteres físicos de Alicia Alonso. 
!
– Escuela francesa: existente al menos desde la creación de la Académie royale da Danse de 
Luis XIV, es la que más tiempo se ha sostenido en la historia. Caracterizada por la 
sobriedad, elegancia y nobleza, este estilo se traduce en una pulcritud en el trabajo de 
pies y piernas. 
!
– Escuela rusa: Estilo de ballet académico nacido en Rusia que aúna las características 
de dos etapas históricas diferenciadas: la “Escuela Rusa antigua” –ligada a la llegada de 
Marius Petipa en el siglo XIX a la Rusia Imperial, interesada en imitar el estilo francés–, 
y la “Escuela soviética” –que incorporó nuevos elementos técnicos y estilísticos, como los 
grandes saltos, la amplitud de movimientos y el contacto con el baile popular ruso–. Todo 
ello dentro de una recuperación del trabajo de torso.  
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EN DEHORS: giro rotatorio de piernas y brazos hacia fuera. 
!
GIRO CON EJE: forma de realizar una vuelta sobre el propio cuerpo que no aparece 
hasta el siglo XVII. Basado en el principio matemático de eje aplicado al centro del 
cuerpo, el bailarín adelanta la cabeza al cuerpo, de suerte que ésta siempre gira colocada 
25 grados antes que el resto del cuerpo. En gran parte de los tratados de danza anteriores 
al siglo XVII, se considera una falta de cortesía por no responder al principio de 
proporción corporal. 
!
NOTACIÓN: Escritura de la danza en cualquiera de sus medios, bien sea por la 
estipulación de signos convencionales, la narración, la descripción, el dibujo o el uso de 
tecnologías, como el DVD o programas informáticos. 
!
PASO: Resultado convencional de la unión de dos o más movimientos. 
!
TÉCNICA: En esta investigación se refiere fundamentalmente al ballet académico y 
recoge las normas en las que se debe poner el cuerpo en movimiento. 
!
TRATADO DE DANZA: Textos que nacen al albor de la Italia Renacentista recogiendo 
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